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| Editorial

Theatralitit und Register bestimmen dieses
Heft der Korrespondenzen - einen griReren
Kontrast kann man sich wohl kaum vor-
stellen,

Auf der einen Seite ein abstrakter Begriff im
Kontext einer duflerst komplexen theoreti-
schen Diskussion um einen erweiterten
Theaterbegriff, um anthropologische, kul-
turhistorische, ethnologische, soziologische
und dstherische Fragestellungen und um die
akruelle Problematik von Virtualitir, insze-
nierter Wirklichkeit und Wirklichkeitsver-
lust.

Auf der anderen Seite ein Personen-, Sach-
und Institutionen-Register der Hefie 1 bis
25 der Korrespondenzen als ein pragmati-
sches Hilfsmittel fiir .
die thearerpidagogi-
sche Arbeit, das
»Vergrabenes™ und
«Vergessenes” wieder
greifbar macht, Wie-
derholungen und
Verdoppelungen

Vorwort

Theatralitat und
Register — ein

das Theater in seiner prisentischen Form,
lebendigen Kérperlichkeit und zeitlichen
Einmaligkeit unverwechselbare Stirken und
Faszinosa im Vergleich mit anderen techni-
schen audiovisuellen Medien. Deren alles
vereinnahmende Kraft und wachsender
gesellschaftlicher Einflul basieren aber ge-
rade auf der weitgehenden Abwesenheit
dieser herausragenden Besonderheiten des
Theaters und der Méglichkeit von repititi-
ver Virtualitit. Indem die neuen Medien
nur noch eine inszenierte Wirklichkeir pri-
sentieren verstiirken sie immens die Ten-
denz der Theatralisicrung der Alltagswelt.
Eine endlose Kerte von inszenierten Ereig-
nissen, Asthetisierung von Herrschaftsver-
hilenissen, die Selbstinszenierung mit Show
und Image als zen-
trale Kategorien der
Offentlichkeit verwei-
sen auf die Problema-
tik von Wirklichkeits-
verlust in einer Erleb-
nis- und Spektakel-
Gesellschaft.

erspart und die Kon-
tinuitit in Diskussion
und praktischer Ar-
beit sichtbar macht.
Das Register kann aus dem Heft herausge-
nommen werden, so daf es separat benutzt
werden kann, Vielleichr verfiihrt es ja sogar
manch einen dazu, dltere Hefte der Korres-
pondenzen nachzubestellen!

Dieser Kontrast zeigt aber auch die ganze
Spannbreite der Theaterpidagogik, ihre
Vielfalugkeit und Heterogenitit, insbeson-
dere das nicht immer, aber ofr produkrtive
Spannungsverhiltnis von Theater und Pad-
agogik.

g R

Das Theater ist tot — es lebe das Theater!

So oder dihnlich kiinnte pointiert formuliert
werden, wenn man einerseits die Probleme
des gegenwiirigen Kunst-Theaters beob-
achret, andererseits sich die zunchmende
Theatralisierung aller Lebensbereiche ver-
gegenwiirtigt. Mun ist das Theater als dsthe-
tischer Ausdruck natiirlich niche tot, aber es
mangelt — zumindest im deutschsprachigen
Raum - doch an guten TheaterautorInnen,
das Stadr- und Staarstheatersystem ist in
einer strukturellen Krise und unter kiinstle-
risch-inszenatorischen Gesichtspunkten gibr
es viele Fragezeichen. Gleichwohl besitzt
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Florian Yalflen

Thearralitit also als

alles umfassendes
Modewort unserer Zeit? — Ja und nein!
Sicherlich ist dieser Begriff, vor allem seine
zunchmende inflationiire Verwendung, eben
Folge und Ausdruck einer spezifischen ge-
sellschaftlichen Entwicklung. Seine Aktua-
litit spiegelt nur die Situation, d. h. er ist
affirmativ und — wenn man so will — ideclo-
gisch.

Dem ist jedoch entgegenzuhalten, daf gera-
de die qualitativen medialen Verinderungen
der letzten Jahrzehnte zu allererst die zuge-
spitzten Fragestellungen der Theatralitit
ermiglichen, obwohl Theatralitit - so wie
es aussieht — eine anthropologische Dimen-
sion har, jedenfalls seit Jahrtausenden exi-
stent ist und schon zu Anfang dieses Jahr-
hunderts als Problembereich erkannt wurde.
Bestimmte Fragen aber werden eben erst
formuliert, wenn es die gesellschaftlichen
Verhiiltnisse zulassen, Diese Auseinander-
setzung mit dem Begriff Theatralitit impli-
ziert also einen kritischen Blick auf anthro-
pologische und kulturhistorische, ethnologi-
sche und soziologische sowie dsthetische
Phiinomene, wie auch die Beitriige dieses
Heftes, insbesondere die von Fiebach und
Miinz, es sichtbar machen.




In diesem Kontext entstand auch das
Schwerpunktprogramm der Deutschen For-
schungsgemeinschaft ,, Theatralitit — Thea-
ter als kulturelles Modell in den Kulturwis-
senschaften®, in dem auf der Grundlage
cines weiten, nicht- oder transdiszipliniren
Theatralitits-Begriffs als kulturwissen-
schaftliche Grundkaregorie die vier Schwer-
punkte Performance, Inszenicrung, Korpo-
ralitat und Wahrnehmung untersucht wer-
den sollen. An die Stelle von Texten und
Monumenten, d. h. von Werken, treten also

" theatrale Prozesse auf den verschiedensten
gescllschaftlichen Ebenen, von der Sonder-
form des Kunst-Theaters iiber Rituale, Fe-
ste, Zeremonien, Spielen, Sport- und Poli-
tikveranstaltungen, Cultural Performances
bis zu alltdglichem Rollenverhalten u. .
Wichrtig st dabei, daf die Theatralitirsbe-
grifflichkeit, z. B. Rolle, Inszenierung, Sze-
ne, Kostlim, Schauspiel, Zuschauer, in der
Regel nicht meraphorisch verwender wird,
sondern ,als ein heuristisches Prinzip cinge-
SETZE™ 18T,

Neben den zentralen gesellschaftlichen Ver-
inderungen werden immer wieder zwei
Ausgangspunkte dieses weiten Thearerbe-
griffs genannt: Zum einen die Theatera-
vantgarde der 60 er und 70er Jahre, zum
anderen ethnologische Forschungen. Ein
dritter Bezugspunkt wird oft nur am Rande
erwiihnr: die russische Theaterhistoriogra-
phic und ithre Diskussion iiber einen weiren
Theaterbegriff im ersten Drittel des 20.
Jahrhunderts. Neben Evreinovs Begriff
wreatral® nost™ (Theatralitir) belegen neuere
Forschungsergebnisse von Gerda Baumbach
die innovative Rolle von Vsevolod Gern-
gross mir seinem Begriff des Handelns und
seinem erweiterten und zugleich differen-
zierten Thearerbegriff sowie eine gewisse
Kontinuitir bis zur Thearralitirsforschung
von Rudolf Miinz.

dddddn

Die Auscinandersctzung mit Thearralicic
beginnt in diesem Heft nicht zufillig mir
zwei tendenzicll programmarischen Texten:
Joachim Fiebachs Theaterstudien als Cultn-

ral Studies und Rudolf Miinz" Aldila tea-
trale,

Fiebach interessicren in seiner Unrersu-
chung ,Vorginge sozio-kultureller und
politischer Kommunikation, fiir die darstel-
lerische Tiangkeiten eine wesentliche Rolle
spiclen® und die ,,mit dem tirigen Kérper
und/oder seinen mediatisierten Bildern ope-
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rieren”. Diese theatralen Vorginge sind
insofern ,ein erheblicher historischer Wir-
kungsfaktor®, weil sie ,als Symbolische
Aktionen ein erhebliches Gewichr in (...)
historischen Kontexten®™ haben. Die Cultu-
ral Studies im Sinne von ,nichtdisziplindren
Theaterstudien™ kénnen - so Fiebach — auf
zenrrale Fragen wie 2. B. ,Mit welchen
Haltungen und aus welchen Blickwinkeln
wiiren befreiende Wahrnehmung und Be-
Denken einer so paradoxen, ,theatral® be-
setzten Gegenwart und ihrer vielfiltigen
Vergangenheiten (noch) moglich?* eine
Anrwort geben. Vor allem die ,ethnografi-
sche Sozial- und Kulturanthropologie® ver-
mag den weiten Bereich der Cultural Per-
formance genauer zu untersuchen.

Lenkt Fiebach den Blick auf das theatrale
Porenrial sozialen Handelns im Sinne eines
schr weiten nicht- oder transdisapliniren
kulturwissenschaftlichen Theatralitisbe-
griffs, so konzenrrierr sich Miinz Texr Aldila
teatrale auf die Analyse der unrerschiedli-
chen Thearralititsbereiche innerhalb cines
gesellschaftlichen Thearralititsgefiiges und
legt cinen Konzeptionsentwurf fiir Studien
zu Theatralititsgefiigen vor. Mit Blick auf
die ,Geschichre des ilteren europiischen
Theaters” zeigt Miinz dic ,besonderen Be-
ziechungen zwischen , Theaterleuten® und
einer ,anderen* Welt™, hebr als ,Schliissel-
problem™ das Phinomen der Maske hervor,
beschiftigt sich mit der Arte guillaresca und
untersucht schlieflich die Commedia dell*
Arte: ,Das Heraustreren der Masken aus
der ,anderen' (Toten-)Welt fithrt zur ,Ge-
burt der Commedia dell* Arte®. Dieses hi-
storische Thema scheint auf den ersren Blick
weit entfernt von den aktuellen Fragestel-
lungen der Theatralitit. Aber Miinz har
wegen der ,,Kompliziertheit des Sachver-
halts* bewuBt friihe, relariv einfache Struk-
turen® als Untersuchungsgegenstand ge-
wiihlt, um so ein Thearralitirsgefiige mit
wklare(n), in jeweiligen Wechselbezichungen
stchende(n) Positionen® aufzeigen zu kén-
nen. Neben dem Nichttheater bzw. (der)
Theaterablehnung® existieren nach Miinz
ein ,, Theater* (des Lebens)®, die .Entfal-
tung groflen Kunsrthearers® ,und eben die
Entwicklung von ,Theater* ingestalt der
Commedia dell*Arre.” Dieses widersetzte
wsich der Tendenz, Kunst-Theater zu scin,*
blich ,.auf der Position von , Theater®, nahm
dabei den Zuschaver/Teilnehmer mit, um
sich gemeinsam von den Ubeln des , Thea-
ters® (des Lebens) zu bewahren.®, Mirt die-
sem dreigeteilten Thearralititsgefiige, das
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Miinz schon 1989 in Theatralitdt und Thea
ter, hrm:p'lﬁfrrm:'ﬂr' Ercodgungen zum For-
schungsprojekt | Theatergeschichte"
(Wissenschaftliche Beirrdge der Thearer-
hochschule ,Hans Orro®. Thearerwissen-
schaftlicher Informationsdienst Nr. 61, Heft
1, Leipzig 1989) tormulierte, hat er eine
Konzeprion entworfen, die Theartralitdr als
Uil'll..'ll ,,’,’L’NL’[I'\&Il.ij‘i"r]\'.“'ll?ﬂ!i:[I.Ii:L'['L']'H.I.l‘I'I I"‘.II\.'
tor* verwender und damirt der Gefahr enr-
gehr, dall Thearralitiic als Modewort zur
Beliebigkeir degeneriert.

Ich habe Miinz* Uberlegungen aus zwei
Griinden relatiy ausfithrlich dargestellt.
Zum einen ist Miinz einer der ,.Virter" der
heunigen Theatralicits-Diskussion und zwar
in einer spezifisch gesellschaftsorientierten,
zum Teil auch anthropologischen Weise,
wie sie in Teilen der damaligen DDR-
Theaterwissenschaft entwickelt wurde, Mir
Miinz* theoretischem Ansatz wird also ne-
ben den cultural studies, wie sie in Fiebachs
Beitrag vorgestellt werden, und neben der
semiorischen Analyse, wie sie vor allem von
Fischer-Lichte vertreten wird, eine der zen-
tralen theaterwissenschaftlichen Methoden
der Thearralicitsforschung beispielhaft ex-
pliziert, Zum anderen ist dieses Hefr der
Korrespondenzen in gewisser Hinsicht auch
cine Hommage an Rudolf Miinz, eine erwas
verspitete und sicherlich auch bescheidene
Festgabe zu scinem 65, Geburtstag.

R R

Karel Kosik, der 68-Generation noch gur
bekannt durch sein damals viel diskutiertes
Buch ,Die Dialektik des Konkreten®, greift
in einem Gesprich mit Alain Finkelkraut
Nietzsches interessanten Gedanken vom
»Schauspieler” als ,Hauprgestalt der mo-
dernen Zeit® auf, Kosik erliutert, wie ,der
Schein zur I-l.-m}'-[]n:-.m;gnrw der Epoche®
wird. .Nur derjenige, der sich zur Schau
stellt und tiglich der Offentlichkeir zeig, ist
wichrig , wird akzeptiert als Fakror. (...)
Nicht der Mensch selbst ist wichng, enr-
scheidend ist sein Bild in der Offentlichkeit
oder, wie man heute sagt, sein Image.” Der
Schauspieler aber, so Nietzsche in ,Die
frohliche Wissenschaft®, verdringt zuneh-
mend seinen Gegenspieler, den . Baumei-
ster”, der iiber lange Zeitriume plant, filr
die Zukunft arbeirer, also eine Perspektive
oder auch Utopie hat.

In dem folgenden Beitrag stellt Gottfried

Fischborn Hypothesen auf, wie es im Titel
heilSt, iiber Hungerstretkende und Hunger-

kiinstler als Akteure neuzeitlicher Theatrali-
tdt, d. h. er erdirtert stichwortartig im Span-
nungsfeld von Hungerstreik und Hunger-
kiinstler einen spezifischen Aspekr von
Thearraliesir.

Gabi Beiers Uberlegungen zu einem neuen
Verstandnis von Theatralitdt im zeitgendissi-
schen Tanz konzentrieren sich zwar auf

« Lheatralitdir (im engeren Sinne)®, unter-
nimmr aber, ausgehend von einer , kiirper-

zentrierren Definition* den Versuch, eine
neue Sichtweise auf den modernen Tanz zu
entwickeln: Es geht ihr dabei um einen
JParadigmenwechsel im Kérperverstindnis®
im Sinne der ,Auflosung des unversehrren
Korpers®,

Jiirgen Belgrads Analyse Spielerische Subjek-
tentfaltung als dsthetische Inszenierung der
Lebenswelt — Theatralitit im Alltag fihrr
mit dem Spiel-Begriff eine andere Perspekti-
ve in die Diskussion um Theatralitir ein.
Ausgehend von Spielen aus verschiedenen
Lebenswelten wird gezeigt, daff diese Spiel-
formen ,.ein Sciick vorgestellte Lebenswelt®
dstherisch inszenieren, ja daf ,jegliches
Spielen als szenisches Spielen (zu) begreifen®




ist. wIndem sich das Spiel immer auch von
der Zweckgerichtetheit und damit von der
bloen Lebenserhaltung hin zur Selbstge-
staltung® entfernt, wird es - so Belgrad -
~zur lebensweltlichen Inszenierung von
Subjekrentwiirfen” und schafft ,cine dsthe-
tisch-zwanglose Konstellation zwischen
Kunst und Alltagspraxis®.

Ulrike Hentschel wirft einen kritischen
Blick aus der Sicht der Theaterpidagogik
auf die neuen Theatralititskonzepte, Unter
dem Stichwort Alles Theater? erortert sie die
besondere Problematik cines weiten kultur-
wissenschaftlichen Theaterbegriffs in der
~kunstpraknschen theaterpidagogischen
Arbeit” und unterstreicht die Vorteile, die
»die Besinnung auf die dsthetische Praxis
des Theaterspiclens (gegeniiber) einer The-
martisierung thearralen Handelns im kultur-
wissenschaftlichen Sinne® hat.

L g a8 3

Theatralitit spielt in gewisser Weise sowohl
in dem Inrerview mir Heiner Miiller, er-
ginzt durch den Kommentar Komddie und
Zettelkasten, und in dem Inrerview mir
Gerhard Fischer zu Miiller (Von Miiller iiber
Mudroorao zu Brecht. Die Wiederent-
deckung des Lebrstiicks im interkulturellen
Schaustiick) eine Rolle als auch in den Uber-
legungen zu Benno Bessons Arbeit an den
ofemen Unterschieden® mit thren Hinweisen
auf Alltagsbewuftsein, soziale Kommunika-
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tion und soziale Phantasie im Kontext von
Lehrstiick-Arbeit und in dem Theaterberichr
aus Brasilien (Subjektive Theatererfabrungen
in einem fremden Land).

Aber damir sind wir wieder bei dem zenrra-
len Problem der inflationdren Verwendung
des Begriffs , Thearralirir®. Allenthalben ist
von Thearralitit dic Rede von der Boule-
vardpresse uber die Korrespondenzen bis
zum Schwerpunktprogramm der Deutschen
Forschungsgemeinschaft. Die Weite und
Unschiirfe dieses Begriffs sind Gefahr und
Chance zugleich, starre Definitionen sind
oft hinderlich, Beliebigkeit aber verhindert
noch vielmehr. Affirmation und kritische
Reflexion sind offensichtlich zwei Seiten
derselben Medaille. Auch stellr sich die
Frage, wie es im Konrexr eines weiten kul-
turwissenschaftlichen Theaterbegriffs mit
der besonderen Qualitir des Asthetischen
aussieht, mit seinem ,,Uberschuff* oder
»Vor-Schein®, seiner Negation der schlech-
ten Realitit und seinem utopischen Poten-
nal?

Ein historisch-gesellschaftlicher Paradig-
men-Wechsel scheint startzufinden: Waren
es frither der Zeitgeist, vor drei Jahrzehnten
die skonomischen Verhiltnisse, spirer dann
der Begnff der Kultur oder der Mentalit,
so sind wir heute in unserem Diskurs beim
Thearer gelander — mal sehen, ob es eine
innovative und produktive ., Inszenierung”
wird.




5 Teil 1: Thearralitit

Theaterstudien als Cultural Studies

|. Theater-Formen —
reale Aktionen mit symbolischen
Dimensionen

Wenn ich hier iiber kulturelle Dimensionen
von Theater refleknere, unrer dem Srich-
wort Cultural Studies, geht es mir nicht um
das spezifisch kiinstlerische oder auch do-
minant dsthetische Ercignis Theater. Es
interessieren jene Vorginge sozio-kultu-
reller und politischer Kommunikation, fiir
die darstellerische Tiitigkeiten eine wesentli-
che Rolle spielen. Und zwar jene Darsrel-
lungsaktivititen, die vor allem mit dem
tirgen Korper und/oder seinen mediari-
sierten Bildern operieren und in diesem
Vorgang Bedenrungen produzieren. Sie sind
als Theater-Formen zu beschreiben oder,
siche heutige Real-Politik in der Wirklich-
keir ihrer Fernseh-Darstellungen, diskursiv
als theatrale Phinomene zu behandeln.

Dafd solche Geschehnisse thearral sein kéin-
nen, wire allein nur von mifigem Interesse.
Jedoch als Symbalische Aktionen haben sie
ein erhebliches Gewicht in nahezu allen von
mir tibersehbaren historischen Kontexten,
Wichrige gesellschaftliche Prozesse sind oft
darstellerische Vorgiange. Thearralitit ist
niche selten ein erheblicher historischer
Wirkungsfaktor, vor allem ideologischer
Art. Vertrackt paradoxe Phinomene, die sie
sind, werden symbaolische Aktionen so mo-
dellartige BezugsgriBen bohrender Selbst-
Reflexion, in der Kulturen um ihr Weltver-
standnis, ihre Wertegefiige und um ihre
sinnhaftigkeit ringen.

Das ist begriindet in ihrer Strukuur. Sie sind
reale Aktionen, deren wichtigstes Moment
aber die symbolischen Dimensionen, die
Bedeutungen sind, die sie erzeugen. So
diirften sie unmirtelbar existenrielle Fragen
und darauf erhoffte Antworten beriihren, zu
denen, in meiner Sicht, Dilemmata unserer
spezifischen Kulturen und ihrer geistigen
Rahmen gegenwiirtig zwingen: Wie kann
man sich in einer Geschichre oder genauer
in Geschichten, z. B. der unseren, verhalten,
in der das paradoxe Ineins-Sein- oder -Wer-
den des je Anderen, des Gegensiitelichen,
tiglich erfahren wird, und zwar gerade in
der Macht Symbolischer Vorginge wie der

Joachim Fiebach

Fernseb-Politik-Theatralitit? In einer Welt,
in der sich einmal fest angenommene Gren-
zen zwischen Sein und Schein verwischen,
und in denen sich so auch die Vorstellung
einer eindeurigen Idenritit, damit auch die
mir sich identischer Individual-Subjekte als
aufklirerische Hlusion erweist? Was kann
man, mit dem Wissen um die Thearralicir
wesentlicher gesellschaftlicher Vorginge,
(noch) tiber diese Welt sagen, in der der
normarive Bezugsrahmen sicherer Gewil3-
heiten so gut wie verschwunden ist? Wie
kann man sich in dieser Welt verhalten, in
der der vertrauren Annahme nichr mehr
vertraut werden kann, es giibe eine, ja , die
objekrive Wahrheit* und eine ,absolute
Wirklichkeit*?

Zugleich aber bewegen wir uns bei weirem
nicht nur in einer Welt symbolischer Tang-
keiten oder des referenzlosen Kreisens Bau-
drillardscher Simulakren. Und schon gar
nichr verldufr Geschichre allein in den Kon-
struktionen der Diskurse, wie unsere intel-
lekruellen Spiele nichr selten nahelegen. Es
gibr andere fundamenrale Realitdiren, die die
Bewegungen dieser Welt entscheidend pri-
gen. Das machre ich kurz andeuren mit dem
Verweis auf zwei schr unterschiedliche Ma-
cher symbolischer Aktionen.

Bevor wir weiter tiber Kultur sprechen, so
Artaud 1938 zu seinen Thearer-Manifesten,
miisse er feststellen, daff die Welt hungrig
sei. Daher bekiimmere sie sich nicht um
Kulmr.' Ich wiirde das so umformulieren:
Es gibt die ganz konkrete Welr der Hun-
gernden dieses Jahrhunderts; sie sind eine
Realitiit, die unseren kulturellen Beschiifti-
gungen ihr angemessenes, relariv wichriges
historisches Maf brutal zeigen.

Das ganz andere Beispiel stammr aus der
vorkolonialen Malinké-Zivilisation West-
afrikas. lhre Griors, ihre oralen Darsteller,
vermittelten gleichsam in zweifacher Hin-
sicht das Paradoxe symbolischer Vorginge.
Sie ildeten die sozial Untersten ihrer Ge-
sellschaft, eine streng endogam ausgegrenzre
Kaste. Diese kéirperlich-sozial marginali-
sierte Existenz symbolisierte zugleich das
Andere; sie war geradezu ein permanentes
Theater der Uberschreitungen dominanter
gesellschaftlicher Konventionen und Werte.




Theaterstudien als Cultural Studies

Im Konkreten fungierten die einzelnen
Grior-Kérper als Darsteller offener, ko-
misch-satirischer Kritik, ja ironischer Ver-
kehrung der hegemonialen Ideologie und
der tatsichlichen sozialen Hierarchisierung,
eine Tirigkeir, die allen anderen Schichten
verwehrt war. Was meine obige Unterschei-
dung der Realititsarten betrifft, ist thre
Position im Krieg aufschluBreich. Oder
allgemeiner: der Krieg der vorkolonialen
Malinké iiberhaupt. Die Griots tricben das
Spektakel ithrer sozial-korperlichen Exi-
stenz, die zugleich stiindig Bedeurungen
generierte, bis in die Schlachtrealitit threr
aristokratischen Herren. Inmitten des hand-
festen Ausléschens der Krieger, inmitten des
vielfachen gewalsamen Todes, der nichts
{mehr?) bedeutete, mir dem cinfach dic
Auflésung der Kérper ins Nichts begann,
inmitten dieser symbol-losen Wirklichkeit
veranstalreren sie thre Realirdr. Sie insze-
nicrten das gewohnte Schauspiel ihrer Ag-
gressivitir, indem sie hier thre Aristokraren-
Herren zum heroischen Schlachren und
Sterben anfeuerten. Thre Handlungen be-
deuteten einmal das Phinomen des sozial
Anderen, der Transgressionen. Thre korper-
liche Anwesenheit zeigte zugleich die hand-
greiflich soziale Existenz der endogamen
Kaste. Denn: Die Griots waren die einzig
unverlerzbaren Karper inmirren des allge-
meinen Abschlachtens. Man totete sic nicht.
Sie kamen nichr in Gefangenschaft, und sie
wurden nicht versklavt.”

Das Griot-Beispiel weist aber noch auf et-
was anderes: Das was heute als Thearralisie-
rung sozialer Kommunikation oder auch als
Simulakrenwelt verunsichern mag, erscheint
als ¢in Moment in weitgespannten histori-
schen Ketten. Es diirfre deshalb nur in sei-
ner Historizitit und mit dem intensiven
Blick auf viele andere Geschichten adiguat
zu verhandeln sein.,

2. Theaterstudien —
Entziffern von Konstruktionen

In der Uberflurung durch audiovisuelle Me-
diatisierung ist der Darstellungsaspekt
kommunikariver Realititen uniiberschbar
geworden. Die Fernsehkultur ader, wie der
kritische Diskurs es nannte, die Fernsch-
wirklichkeit ist ein geradezu monstrisses
Feld ausgepichrer Dramaturgien und Insze-
nierungen. lhre politischen Sendungen, ihre

Korrespondenzen / September 1996 6

Redeschaus und dergleichen priasentieren
sich jedoch als das ,Wirkliche, das Authen-
tische* dieser Welr, und thre Macher, jeden-
falls die der Fernseh-Dokumentationen,
beanspruchen, wie gegenwiirtige Schamanen
oder auch zynische Mystfikatoren, die
Wahrheit der Dinge zu vermitteln, die nur
die ibre ist. Nach der Art ihrer Realitit be-
fragr, diirfren sie zu dem wirkungsmiichri-
gen Bereich moderner Theatralitit gehéren.

Das kritische Enrziffern solcher Konstruk-
nonen und zugleich die Suche nach, hof-
tentlich, noch oder immer wieder emanzi-
pativen Potennialen symbolischer Targkei-
ten sind fiir mich Hauptinteressen von
Theaterstudien, ,JIn welchem MaBe®, fragte
Schechner 1988 vorsichrig, ,hingt unser
Uberleben als Gattung davon ab, wie Vilker
und ihre Fihrer ,agieren’, nicht nur im Sin-
ne von Agieren als eines wirkungsvollen
Verhaltens, sondern im Sinne des Theatra-
len? Wie man eine Krise ,behandelt* - wie
man (sie) ausspielt, darstellt und ausfithre -
genau das wird extrem, im héchsten Mafe
bedeursam ... Uber die enorme Reichweite
(magnitude) von Darsrellungen/Performance
zu handeln, meint nicht nur (ihre) Grifie
und Dauer, sondern meint auch, daP sie
iiber kulrurelle Grenzen hinwegreichen und
in tiefste Schichten historischer, personli-
cher ... Erfahrung hinein- und hindurch-
dringen.“’

Welche Bezugspunkte kann es aber fiir die
kritische Behandlung in der heutigen, ¢in-
gangs umrissenen Situaton (noch) geben?
Mir welchen Haltungen und aus welchen
Blickwinkeln wiiren befreiendes Wahrneh-
men und Be-Denken ciner so paradoxen,
~theatral® besetzten Gegenwart und ihrer
vielfaltigen Vergangenheiren (noch) miig-
lich? Auf diese Fragen kénnte Culrural Stu-
dies die vielleichr {iberzeugendste, nariirlich
vorsichtig zu gebrauchende Anrworr geben,
und zwar Cultural Studies in ihrer ersten,
vielleichr einzig wichtigen Institutionalisie-
rung in Birmingham und dem englischen
Umfeld zwischen den 60er und 80er Jahren.

3. Cultural Studies —
Uberschreiten von Grenzen

Richard Johnsons Riickblick von 1991
wotrukturierungen von Kultur und Macht:
Komplexitit und Polirik in Culrural Stu-
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dies® (,,Frameworks of Culture and Power:
Complexiry and Politics in Cultural Stu
dies*), skizziert fast alles Wesentliche.

Das Thema .,l“'-]'u'r-.rhn“iu-n von Grenzen®™
verweist zuniichst auf einiges, was fiir heuri-
ge Kulrurstudien, die ein Minimum an In
teresse wecken wollen, selbseverstindlich
sein sollte: auf das implizite, bereits ,einge-
{ibre* H:'rl"lt‘]i‘\it'hh}“:':ll der \"Il_'!;‘,i'hi:,‘]'lh;_‘,kl'.ﬂ
kultureller oder allgemeiner historischer
Phinomene, Es verweist auf das, wic es
pewidhnlich heifir, Interdisziplinire, was ich
cher als Nichtdisziplinires verstche.

Spezifisch diirfre semn, dall und wie eng
Cultural Studies in England Kultur und
Machrt, Kultur, Politik, Sprachen, allgemei-

ne historische Bewegungen und Kontexte
zusammensah. Es ging, so Johnson, um die
vielgestaltigen Strukrurierungen und Kon-
repre, daher der Plural seines vieldeurig
iiberserzbaren Begriffs , frameworks™®, die
die Bezichungen prigen zwischen Machr auf
der einen Seite und von Haltungen jeweils
Machtabhiingiger und Machtunterworfener
auf der anderen. Dabei sei der eine Aus-
gangspunkt, daf solches Bezichungsgeflecht
in stindiger Verinderung und hichst kom-
plex ist, einschlieBlich sich immer wieder
verindernder Moglichkeiten und spezieller
Formen des Alternariven, des Widerstands
gegen das jeweils historisch Bestehende oder
wohl genauer, gegen das Hegemoniale kon-
kreter Verhilinisse. Der zweite Ausgangs-
punkt wiire die Vernetzung des Kulrurellen
mit dem Politischen oder auch die Bewe-
gung des Politischen im Kulrurellen.
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Vor allem Stuart Hall, Direktor des Bir-
minghamer Centrums for Conremporary
Cultural Studies in den 70er Jahren, ver
suchte eine solche neue Theorie niic dem
Fokus auf das Kulturelle als wesentliches
Element jeder sozio-politischen Praxis, Sei-
ne Texte der 70er/80¢r Jahre zum Thatche-
rismus und einer neuen alternativen Politik
ertasteten den ,Harten Weg der Erneue-
rung”, daher den Weg zu einer emanzipati-
ven Haltung, die sich radikal von alten
marxistischen und sozialdemokratischen
(Labour-) Anschanungen und entsprechen-
der politischer und gewerkschaftlicher
Prakriken gerrennr har. Diese seien, so Hall
1987 in gelassener Beildufigkeir, historisch
einfach erledigt: ,.Good riddance®, und
zwar nichr zulerzr
wegen ihrer unheil-
baren Blindheir, die
Vieldimensionalitit
des Kulrurellen als
wesentlichen Motor
historischer Bewe-
gung zu begreifen.
Wer brauche noch
den sogenannten
singuliren Sozialist-
schen Menschen,
fragte er, mit dem ein
Sozialismus zustande
kommen sollte, die-
ses patriarchalische
Subjekt mit nur ei-
nem Denken, einem
einzigen Inreressen-
bereich, mit nur einem Projekt, mit einer
einzigen Identicit, Wer brauche diesen ..er®
in einer Gegenwart, in der .dic groBe Man-
nigfaltigkeit menschlicher Wesen und erhni-
scher Kulturen ... in das 21. Jahrhundert
gehen milssen? Dieser er ist tor, erledigr.”*

Die Spezifiken einer solchen anderen politi-
schen Strategie sind hier nicht mein Thema.
Es gehr mir um das Kulwrelle, daher um
Politik nur soweit, wie siec im Kulturellen
verhandelt und wahrgenommen wird. Es
geht mir darum, wie das Wahrnehmen und
Denken kultureller Bewegungen in For-
schung experimentell zu libersetzen sind.
Z.B. 1957 in Richard Hoggarts Buch zum
~Gebrauch des Lesens®, wie ich den Titel

. The Uses of Literacy" iiberserze, ciner der
vier Studien, die maBgeblich fiir die Institu-
tionalisierung von Cultural Studies in Bir-
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mingham waren. Hoggarts Sicht der Arbei-
terklasse setzte sich, ohne das direkt zu
thematisieren, radikal ab von dem bis dahin
fasr allgemein gereilren Verscindnis. Sie
erschien nicht mehr als die primir 8kono-
misch-politische, als die gleichsam mono-
lithische Geschichuskraft, als die statisch-
statistische Abstraktion, zu der sie seir der 2.
Hilfte des 19. Jh. stlisiert und idealisiert
worden war. Schon Hoggarts oft benutzte
Bezeichnung ..arbei-
tende Klassen® sprach
von dem Vielgesralri-
gen, dem Disparaten,
von Gruppierungen
und verschiedenen
Riaumen, von unter-
schiedlichen sozio-kul-
turellen, nicht zuletzt
mentalen Eigenarten.
Vor allem aber - er
beschrieb minuzids die Lebenswelt dieser
Gruppen als Basis ithrer Haltungen, ihrer
Wahrnehmungs- und Denkweisen, ihrer
Kulrur{en?).

Immer wieder wird Cultural Studies die
Widerspriichlichkeir aufspiiren zwischen der
~verblendenden® Hegemonie der poluliren
oder Massenkultur® im Literanischen, in
der Reklame und den Medien Film und
Fernsehen einerseits und dem niichtern-
distanzierten Gebrauch dieser offentlichen
kulturellen Formen® auf der anderen Seite,
¢inem Gebrauch, der partiell auch kritisches
Wahrnehmen/Verhalten ,.einiibr* und so die
Maoglichkeit einer entsprechenden Praxis
enthilr.

Daf Wahrnehmen und Denken der Dinge
historisch, kontexrualisiert und daher im-
mer veranderlich sind, wurde fiir Cultural
Studies zur Forschungs-Grundannahme
(framework).

Der Hauptgesichrspunkr seiner Geschichte
von Cultural Studies wire, so R. Johnson
1991, dak das eigene Konzeprgeriist (frame-
work) immer wieder in Frage gestellt und
verdndert wurde durch sich verindernde
Konrexte (5. 17). Das sei in drei geschichtli-
chen Phasen geschehen: Wihrend der
Griindungsphase, den ,rebellischen® 60¢r
Jahren, dann im konservariven Trend der
T0er Jahre, schlieflich in der Suche nach
alternativen Haltungen fiir die eisifie Zeit
der Tharcher-Reagan-Regimes, Culiural
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Studies assimilierte in diesen Verinderungen
der Kontexte, teilweise zeitlich \'rr'w]u:lwn.
folgendes: Barthes kulmurelle Semiorik, Levi-
Strauss’ und vor allem Althussers marxisri-
schen Strukturalismus, Gramscis Macht-
Hegemonie-Konzept, Foucaults Diskurs-
und Machtarchiologien, Und man dialogi-
sierte massiv mit dem Feminismus, Dabei
seien, so Johnson, die Konzeprgeriiste
(frameworks) der Cultural Studies, wie alle
Konzeptgeriiste, historisch, daher relatv
und jeweils beschriinkr. (5. 42) Diese Histo-
rizitit selbst-kritisch erfahrend, hatte man
dennoch oder zugleich eine Grundhaltung,
und man verfolgre auch immer iibergreifen-
de Interessen.

Ein wichtiges Moment salcher Grundhal-
tung sei, so Johnson, die Historisierung
Hunserer politischen Konzepre
(frameworks)“. Es gibe Perspekriven, Fel-
der, Theorien, die jeweils (nur) fiir be-
stimmte historische Phasen, z. B. fiir die
t0er Jahre oder dann fiir die Reagan-
Thatcher-Zeit, wichtig seien. Zugleich brau-
che man aber den ,Blick fiir lingere histori-
sche Rhythmen® (eye for longer historical
rhythms). So tauchten einige Themen, die
mehrmals fiir Jahre verdringt oder unter-
driickt wurden, erneur wieder auf, z. B. das
Thema Klasse, und zwar wohl gerade bei
jeder erneuren massiven Behauprung (burst),
es existiere ,Klassenlosigkeir® (classlessnes).
Andere Themen dagegen, wie das der
Machr verschwanden niemals. Das Wesen
und der Ort von Macht wurden immer
wieder redefiniert, begleiter von Verschie-
bungen (shifts) radikaler politischer Praxis.
Termini wie Lebensweise, Ideologie, alter-
native Kultur, Repriisentationen, Diskurs,
Subjektivierung und Phantasie, die sich seit
den 60er Jahren abwechselten, markieren
solche Redefinitionen und Erweiterungen,
Oder solche typischen Felder konkreter
Culrural Studies wie Literatur, Kultur,
Nachrichten, Erzichung, soziales Netz
(welfare), Unterhaltung, Wissenschafr, Se-
xualitit, Freizeir, Genuf/Vergniigen, Iden-
titir. Das Potential der Redefinitionen von
Politik und Macht lige in den eher diffusen
Jkultrellen* Raumen, die fiir die Theorien
van Cultural Studies so bedeursam seien. (5.
42 —45)
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4. Kulturelle Hegemonie
und theatrale Strukturen

Was nichtdisziplinire Theaterstudien im
anfangs skizzierren Sinn berriffr, machre
Cultural Studies nur bedingt konkrete An-
sirze. Trorz der ausgiebigen Film- und Fern-
sehanalysen seit den 70er Jahren, trotz Re-
zeprion von Kultursemiotik und Repriisen-
tationskritik und trotz der iibergreifenden
Vorstellung von Kultur als System der Be-
deutungsprodukrionen, als ,signifying sy-
stem”, wie es Williams 1981 beschrieb,
cinem System, aus dem Thearralitir kaum
wegzudenken sein diirfre.’

Allerdings: aus dem Umfeld Cultural Studies
stammt das bisher vielleicht aufschlufireich-
ste Beispiel wie und warum konkret-
historische Bewegungen von Machestrukeu-
ren und deren Gegenkriifte in dem verin
derlichen Beziehungsgeflechr polirischer-
sozialer-kultureller Darstellungen zu be-
schreiben wiiren. E. P. Thompsons Essays 2u
Bezichungen zwischen englischer Genrry,
Staat und Unterschichten vom 18, zum
frithen 19. Jahrhundert. Die Kontrolle der
Herrschenden, so Thompson, lag im 18.
Jahrhundert vor allem in einer kulturellen
Hegemonie und erst sekundir im Hervor-
kehren okonomischer oder physischer
(militirischer) Gewalr. Das heiffe nichr, sie
wiire immateriell, nicht substantiell gewe-
sen. Kontrolle unter dem Aspekr kulrureller
Hegemaonie zu definicren, bedeute, sich dort
fiir eine Analyse bereit zu machen, ,wo sie
durchgefiihrt werden sollre; bei den sinn-
falligen Darstellungen (JF) von Macht und
Autoritiit, den Mentalititen der Unterord-
nung im Volk“.* Die Auftritte der Gentry
im England des 18. Jahrhunderts hitten
.viel van dem einstudierten Selbsthewufit-
sein des Gffentlichen Theaters an sich, Man
lieB das Schwert auler bei zeremoniellen
Anlissen beiseite, aber die Kultivierung von
Periicke und Puder, von geschmiickrer Klei-
dung und Stéicken, ja sogar die eingeiibten
patrizischen Gesten und der Hochmut in
Haltung und Ausdruck, alles war darauf
angelegt, der Plebs Autoritiit abzufordern,
Hand in Hand hiermit gingen bestimmre,
bezeichnende rituelle Aufrritte: das Ritual
der Jagd, der Pomp der Gerichtstage (mir
dem gesamten theatralischen Sul der Ge-
richte); die gesonderten Kirchenbiinke; das
spire Betreren und das frithe Verlassen der
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Kirche...”. Thompson betonre, er themari-
siere hier Theater nichtmetaphorisch,
gleichsam als diskursive Arbeitsvorstellung,
Komplexe historische Offentlichkeiten hit-
ten sich in thearralen Strukouren bewegt,
»Wir haben hier einen einstudierren und
ausgekliigelten hegemonialen Stil vor uns,
eine theatralische Rolle, in der die Grofien
schon in der Kindheit geschule wurden ...%.
Wenn er dies als Theater bezeichne, so nicht
um scine Bedeutung zu mindern. Ein Grofs-
teil von Politik und Recht wiire immer
Theater. (5. 179) Das hiefie: Jede Gesell-
schaft habe selbstverstindlich ihre eigene
Art von Theater. Heure kéinne vieles nur
wals ein Wettstreit von symbolischer Auto-
ritir” verstanden werden. Im 18. Jahrhun-
dert aber wiire der Symbolismus besonders
wichrig gewesen wegen ,der Schwiiche an-
derer Kontrollorgane®. (5. 281)

Gegen das JTheater der Grofen® machren
plebejische Schichten ihr ,Gegentheater® (8.
18R8). Es serzte strukrurell die seir dem Mir-
telalter tradierte Praxis saisonaler oder an-
ders kontextuierter festlich-rirualer Dar-
stellungen/Performances forr, als Versuche,
Jalte Volksfreiheiten, alte Rechte® vorindu-
strieller Kulturen zu behaupren. (5. 188)

Dieses Gegentheater wie das zur Identitit
gewordene Rollenverhalten der Herrschen-
den verschwanden bzw. verinderten sich
entscheidend seit dem Ende des 18. Jahr-
hunderts, Und zwar einerseits, wie Thomp-
son skizziert, mit der Verlagerung von Wi-
derstand in historisch neue politische Orga-
nisiertheit/Organisationen, und andererseits
durch die immer ,anonymer” werdende
Macht, die sich in kapitalistischen Markt-
faktoren und komplexen Apparaturen des
Sraares realisierte.

5. Theatralitdtsforschung
als Ethnografie

Siehr man Thompsons Buch zusammen mit
Natalie Davis* Aufsdtzen zu Verkehrungsfe-
sten oder  karnevalistischen® Darstellungen
vom 135, zum 17. Jahrhundert in Frank-
reich”, und liest man beides mit dem Blick
auf die Manifestationen und das Ver-
schwinden des Justiz- und Srraftheaters, die
Foucault® fiir das 17. und 18. Jahrhunderr
beschrieb, kénnte deutlicher werden, was
nicht diszipliniire, historisch-vergleichende
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Thearralititsforschung fiir das Verstindnis
kultureller Prozesse, vielleichr geschichtli-
cher iiberhaupt, beisteuern kénnte. Und
natiirlich zugleich fiir Bewegungen von
Theaterkunst im engen, ,diszipliniren®
Sinne. Der sich je veriindernde geistige und
praktische Umgang mit Darstellungen in
den unterschiedlichsten sozialen Schichten,
die Strukruren dieser Inszenierungen selbst,
das problematisierende Denken von Thea-
rralitit intellekrueller Gruppen — das alles
vermag nicht nur neues Licht auf bekannte
Verinderungen der Theaterkunstprofession
vom Mirttelalcer zum 19. Jahrhundert zu
werfen. Es erzihlt auch von einschneiden-
den Umwilzungen in Wahrnehmungs- und
Denkweisen, von sozialen und tkonomi-
schen Strukturen, von Individualititsfor-
men, von der ,,groflen Disziplinierung”
praktisch aller Lebensraume; es spricht iiber
die Werrigkeit von Bedeutungsproduktio-
nen in den sich wandelnden Kulturen und,
nichr zuletzr, iiber Probleme, die immer
noch oder gerade wieder bedringen — iiber
das Verhiltnis von Sein und dem Produ-
zierten, dem . Fingierten®, dem Fiktionalen,
iiber Sehnsiichte und Angste des Ichs um
seine fragmentierte, ,.diskontinuierliche*
Idennidir; iiber Haltungen zu den paradoxen
Beziehungen von Realititen und Imagina-
rionen, {iber die Schicksale des Karpers in
und nach den Disziplinierungen der Refor-
mation und in den irrationalen Rationalisie-
rungen der Kapiralisierung und ihrer poli-
tisch-ideologischen Apparaturen.

Aber die englische Culrural Srudies har dazu
mit Ausnahme Thompsons wenig beigerra-
gen. Uberhaupt sehe ich ihre weirerwirken-
de Rolle iiber das hinaus, was ich als Ge-
stus-Haltungen skizzierte, fiir begrenzt. Der
Blick muR sich auch auf anderes richten.
Obwohl Foucault z. B. fiir Cultural Studies
ein nicht unwichnger Bezugspunkr wurde®,
sind seine fiir mich modellhaft nichtdiszi-
pliniiren Kulturgeschichren mehr oder zu-
mindest etwas anderes als das, was Bir-
mingham verhandelre, rrorz des gemeinsa-
men Ringens mit der Macht.

" Mit Natalie Davis erscheint wiederum etwas
anderes: die franzisischen Geschichren der
Alltagskulruren, des Mentalen, Mit ihr
richtet sich der Blick auch in di¢ franzéisi-
sche Ethnologie und in die anglo-
amerikanische kulturell-soziale ethnografi-
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sche Anthropologie. Zur Zeit sind sie fiir
mich das Wichtigste. Natalie Davis gehore
mit ihrer ethnologischen Historiographie,
so impliziert James Clifford, in den Umkreis
der gegenwiirtigen Ethnografie, die sich
ihrer  Konsrrukrionen® bewufr ise. Die
Beitriige des Bandes, so Clifford in der Ein-
leitung zu . Das Schreiben von Kultur, Die
Poetik und Polirik der Ethnografie®, sihen
Kultur als ¢ine Komposition stark umstrir-
tener Codes und Repriisentationen (,culture
as composed of seriously conrested codes
and representarions®). Sie nihmen an, daf
das Poetische und das Politische untrennbar
sind (.the poeric and the political are inse-
parable®) und daff Wissenschaft in, nichr
uber, historischen und linguistischen Pro-
zessen sei [,science is in, not above, histori-
cal and linguistic processes“). Das mache
aufmerksam auf das historische Dilemma
der Ethnografie, nimlich auf die Tarsache,
daPf sic immer gefangen sei in der Erfin-
dung, nicht in der Reprisentation von Kul-
ruren (,.always caughr up in the invenrion,
not the representarion, of culrures...”). Es
mdge Streit dariiber geben, Ethnografien
Fikrionen zu nennen. Aber: Das Fiktionale
bedeute nichr mehr nur erwas, was einfach
der Wahrheit entgegengesetzt sei. Es deute
auf die Parteilichkeit kultureller und histori-
scher Wahrheiten (,the parnality of cultural
and historical truths®). Ethnografische
Schriften kéinnen korrekr Fiktionen genannt
werden im Sinne von ,fingere®, daher von
wetwas Gemachtem oder Gestaltetem® (,.in
the sense of something made or
fashioned*)."

Die Radikalitir dieser Position kann ich hier
nicht diskutieren. Es geht mir um die
Wahrnehmung der Felder, in der und durch
die eine solche Haltung wachsen konnte,
iibrigens eine Haltung zu dem, was Kultur
sein kann, die der von Cultural Studies sehr
hnlich ist — Kultur als vertracktes System
von Bedeurungsproduktionen. Es geht mir
um die Geschichten auBereuropiischer Ge-
sellschaften, die, nicht zulerzr, durch ihre
wachsenden Minorititen immer stirker
hineinwirken in den, jetzt erkennbar, recht
engen Horizonr ,westlich“-zentrierten
Denkens. Ohne die drastische Erweiterung
dieses Horizonrs erscheint heute Sprechen
iiber Geschichren, fiber Kulturen immer
provinzieller, immer  fiktionaler* im alten

Sinne von ,blofer Scheinhaftigkeit™, hypo-
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kritisch gar, wenn man Bezichungen von
Herrschaft und Beherrschren zu verhandeln
meint, Die ethnografische Praxis wurde
selbst-reflexiv parallel zum Verfall des of-
fen-brutalen Kolomalismus des
H2ivilisierten® Europas iiber 4/5 der Erde.
lhre Axiome des Messens und Urreilens wie
die anderer ,westlicher” Gesellschafrsfor-
schungen, so erkannte sie, ihre fritheren
Annahmen ewig-allgemeiner Wahrheiten,
Normen, Rationalitit waren/sind wesentlich
Konstruktionen ihrer eigenen Kultur, ithrer
cigenen partikularen Geschichre und ent-
sprechender Wahrnehmungen.

Ein zweites: Dic anglo-amerikanische und
franzisische .,r:th:lngr;li'is-.'lll.' ."'Lrll'.hli.l[.\ﬁllﬁ-

gie® {iberlegre bisher vielleicht am interes-
sanresten, daff und wie theatrale Darstellun-
gen als iilﬁl_‘:;_"u_'j' fendes Phiinomen nichedis-

ziplindr zu fassen wiren."'

Mit einer solchen Haltung entfaltete Geertz
1973 sein Konzept von Kultur als dem Ge-
webe symbolischer Handlungen oder Be-
deurungsproduktionen im , dichten Lesen®
der iibergreifenden Theartralitit indonesi-
scher Prozesse. Seine akribische Ethnografie
deutete sozio-politische Bezichungen als
permanente Inszenierungen. Ein ganzes
gesellschaftliches Gefige wiire theatral, ein
 Theater-Staar*, wie er 1980 sein Bali des
19. Jahrhunderts beschrieb.'* Von seinem
Kultur-Konzept und seiner konkreten Eth-
nografie ist auf theatrale Konstruktionen
anderer Geschichten zu denken. Sie schla-
gen so auch einen méglichen Umfang vor
mit dem Dilemma, daf Kulturstudien, zuge-
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spitzt formuliert, Produktionen oder ebhen
eine Art von ,Inszenierungen® je spezifisch-
kontextuell geprigrer, gleichsam historisch-
wsubjektiver* Wahrnehmungen sind.

In der ethnografischen Sozial- oder Kul-
turanthropologie, wie immer sie sich selber
sichr, begannen auch die Performance-
Studien oder Darstellungsstudien. Zunachst,
das erscheint mir wichtig, zu den weiten
Bereichen Cultural Performance. Sie ent-
wickelten sich als der bisher wohl weitest-
greifende Ansarz, gesellschattliche Phino-
mene, Geschichten, wie ich es sehen wiirde,
als Darstellungen zu fassen und spezielle
SIFHI'LHH'CII hUIL']"I.L'I' I-};Irhik.'“l”l};{,'[l ZU untier-
suchen. Die ethnografische Dichte oder
Genauigkent der Stu-
dien gegeben, macht
ithre komparatistisch-
historische Lektiire
auch zugleich Diffe-
renzen und Spriinge
verschiedener Ge-
schichten einsehbar.

Milton Singer ver-
suchte seit 1958 die
politischen, dkono-
mischen und sozialen
Verinderungen Indi-
ens wihrend des 20.
Jahrhunderts nicht
zuletze in Strukturen
und Bewegungen von
~Culrural Performan-
ces” zu erfassen. In besonderen Formen
kultureller Organisation wie Hochzeiren,
Tempelfesten, Rezitationen, Drama, Mu-
sikauffithrungen sehen Inder und vielleicht
alle Vélker, so Singer 1959, ihre Kultur in
verschiedenen Darstellungen gefaB, die sie
sich selber und Leuten von aufen ausstellen
kinnen,'' Religios gebundene Rituale und
Zeremonien hitten als solche kulturellen
Darstellungen viele gemeinsame Ziige mir
den eher sikularen Darstellungen in Thea-
rerhiusern, in Konzerthallen, in Radiopro-
grammen und im Film."

Nachdem Victor Turner, von Feldbeobach-
tungen in Dérfern Sambias ausgehend, in
den 60er und frithen 70er Jahren gesell-
schaftliche Krisen und deren darstelleri-
sche/inszenatorische Losungsversuche als
Soziale Dramen*™ auslegte, kam er, nicht
unbeeinflufft durch die Zusammenarbeit mat
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dem Theatermann Schechner, 1986 zu sei-
ner ,Anthropologie der Performance®. Per-
formances, die er dhnlich wie Singer divers
strukturiert sicht, sind ithm, und das diirfre
wichtig sein, Zeitriume des , Konjunkri-
ven®. lhre Inszenierungen, so meine Be-
zeichnung, vermitteln Selbst-Reflexivitit
von Gruppen und ganzen Gesellschaften.
Sic bilden andere Zeitraume, ermoglichen
damit andere Erfahrungen, als die ,.indi-
kariven® Zeitriiume, als die Vorgiinge des
~normalen® Alltags und der primiir instru-
mentellen politischen, fkonomischen Prak-
tiken. Zugleich aber verhandeln (konnone-
ren) sie diese. Der , konjunktive® Zeitraum
der Darstellungen ist erwas anderes und
doch zugleich der des Eigenen, des iibergrei-
fenden historischen Kontextes, Er kann, als
selbsrreflexive Praxis, so deurer Turner zu-
mindest an, dic anderen geschichtlichen
Phinomene transparent machen und in
dieser Eigenschaft auch emanzipanv wirken.

Uber das Inszenieren und das Inszenierre
gesellschaftlicher Phinomene sprechend,
verhilt sich eine solche Anthropologic auch
zu Machrstrukruren. Das kann partiell und
nur in vermittelter Weise geschehen wie in
David Napiers Untersuchungen zu . Mas-
ken, Transformationen und Paradoxien®. Er
wolle u. a. andeuten, daf cine ,.cinfache
metaphysische Annahme, wie die einer gort-
lichen Ambivalenz, zu Haltungen fihren
kann, die in einem bedeutenden MaRe unse-
re Interpretation der sichtbaren Welt, unse-
re Wahrnehmung von uns selber und ande-
ren ... berithren®.™ Was Machr und Thearer
betrifft, skizzierte er aber mehr. Er verfolgte
komparatstisch-historisch, wie man im
antiken Griechenland, im christlichen Mit-
telalrer und in asiarischen Kulturen iiber die
Korper dachte, die in threr sinnlichen Pri-
senz zugleich Bilder von etwas anderem
zeigen. 5o stef er auf den differenten Um-
gang mit der Maske und der damit ver-
kniipften Theatralitir. Das wiederum the-
matisierte das Phanomen Identitit, dic An-
spriiche auf die gleichsam unvorhersehbare,
mit sich-selbst-immer-gleichbleibende Per-
sinlichkeir, auf die idenritirsbesessene
Kulturen wie noch die unsere fixiert sind.
Eine frithe Spur zu dieser Besessenheit
konnte man erkennen in Napiers Diagnose,
dall und wie aus der antik-griechischen
Unbekiimmertheir um das Paradox der
Maske die Verdammnis des Theatralen
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durch das frithe und mittelalterliche Chri-
stentum wurde, erwachsen aus der Furcht
vor dem Paradoxen als einem kritischen
Potennial, das seine, ich wirde hinzufiigen
wahrscheinlich jede, intolerant monotheisti-
sche und streng monolithisch ideclogisierte
Herrschaft iiber das Denken gefihrder,

1980 skizzierte Georges Balandier, wie sich
sozio-politische und ideologische symbaoli-
sche Verhilmisse zwischen Oben und Unten
als Theater und Gegentheater durch die
verschiedenen Geschichten bewegen. Sein
grober Abnif {iber ,.Le pouvorr sur scéne®
schweift von sozialen Prakriken als Darstel-
lungen in staatenlosen Gesellschaften bis zu
den Inszenierungen der heutigen Fernschge-
sellschaften.

Balandier ist mir bekannr als Soziologe und
Ethnologe Afrikas. Auf disziplindire Klassifi-
kation erpicht, konnte man ihn so Afrikanist
nennen, aber auch Sozial- oder Allragshisto-
riker. Ich denke an sein Buch iiber das All-
tagsleben im Kongo-Kanigreich vom 16,
zum 18. Jahrhundert.,' Die Oralitir der
damaligen Kongo-Kulturen gegeben, konnte
es auf nngleich geringeres Material als
Thompsons Essays uber das Machrttheater
und seine Gegen-Darstellungen in England
zuriickgreifen. Mir seinen Verweisen auf die
enorme Rolle des Symbolischen in den 6f-
fentlichen Prakriken des alten Kongoreiches
reizt es aber nichr weniger, Geschichren,
oder bescheidener kulturelle Bewegungen in
ihren theatralen Strukturen und ihren Hal-
tungen zum Theatralen zu enrziffern.

Auf solche Punkte gebracht, ist Cultural
Studies in Birmingham nur ein Bezupsfeld,
wie man Theaterforschung als nichtdiszipli-
nire Kulturstudien betreiben sollte, wenn
auch wegen ihrer Grundhaltung fiir mich
das bisher anzichendste. Nachsinnend, war-
um sie wieder in ein anderes Feld wechselre,
nachdem sie ein jetzt in Amerika modisches
»Cultural Studies* Programm fiir zwei Jahre
leitere, meinte die Inderin Gayatri Spivak,
sie miisse immer weitergehen, Und zwar in
der ihr gemiifen Haltung, nimlich des
Selbst-Kritischen. Diese Grundhaltung, die
stindige selbst-kritische Bewegung, sei vor
allem gepriigt durch ihre zwei Grundlektii-
ren = durch Marx und Derrida.'” In dhnli-
cher Weise miachte ich hier schliefen, erwas
unterschiedliche Lektiiren nennend — neben
der von Marx und Foucault eben die der
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Theaterstudien als Cultural Studies

Culrural Studies, die der oben skizzierten
Anthropologien und nichr zulerzr der Kul-

(Vom der Redaktion aus Griinden des Um-
fangs gekiirzt)

tur-, Alltags- oder Mentalgeschichten.

Anmerkungen:

' wgl. Antonin Antaud: The Theater and its Double. Mew

2

]

York 1958, Preface, 5. 7
Sory Camara: Gens de la Parole. Paris 1978, 5. 170 - 184,

Magnitudes of Performance. In: R. Schechner: Perfor-
mance Theary. New York/London, 1988, 5. 251

5t. Hall: The Hard Way 10 Rencwal. Thatcherism and the
Crisis of the Left. London/MNew York, 1988 (2nd impres-
sion 1990), 5. 168 - 170

Als Dick Hebdige 1979 Jugend-Subkulturen mit dem
Fokus Punks nicht zuletzt als Sffentliche Selbst-Inszenie-
rungen beschrieh, thematsierte er den Darstellungicha-
rakter kaum. Das Theatrale 15t gleichsam nur aus scinen
Beschreibungen zu erschliefen. D. Hebdige: Subculture:
The Meaning of Style, London 1979

E. P. Thompson: Plebejische Kultur und moralische
Okonomie. Aufsitze zur englischen Sozialgeschichte des
18. und 19, Jh. Berlin 1980, 5. 176.

M. 7. Davie: Humanismus, Narrenherrichaft und die

Riten der Gewalt. Gesellschaft und Kulwir im frihneu-
zeithichen Frankreich. Frankfure 1987

M. Foucault: Uberwachen und Strafen. Frankfurt 1979,
Siche z. B. dic hier verkiiret formulierte Verbindung von
Marx und Foucault in Cultural Studics. Sie entfalten sich

in der flexiblen Suche nach konkretern Widerstand gegen
vielfiltige repressive Michte und als ein Ansatz, alte mar-

xistische Schweisen und Konzepie zu Uberwinden. Vgl u.

a. Stuart Hall: Cultural Studics and 1ts Thooretical Le
gacies, In: Culrural Studies, Ed. Lo Grossherg/C. Nel-
sony/ P, A. Treichler. Routledge 1992

‘I’rum?_f_'u[:urf Ed I f:‘hH'unl_-"f_; E. Muarcus [."I:III.'I:"-!‘.}'
of California Press 1986, 5. 2, 3, 6 Chifford stellt saich der
F“ﬁf nach der "|-.:|r::111|K'|.r|l W |r'.1:rlru, um die Schwie

it 18 not fme to reconsider how far rules, logie, and un-
derlying structures do in fact constramn the boundless
creatwvity which many in the humanines now claim as
their sole interest.® [0, Parkin. Speaking of Ar. A Gina
ma Impression. Alan P. Mermam Memaorial Lecture.
African siudies Program. Indiana Unversity. Blooming:
ton 1982, 5. 3

Ein  oichidiseiplindres” Verhalten/Sehen schlug mar
Anfang der 80cr Jahre cin englischer Sozalanthropologe
vor. Er betreibt sest Jahrzehnten ethnografische Feldior-
schungen in Kema. Als er mente, nichidisziplinie® wes-
se auf das absolut Offene fir immer wieder anderes
Wahrnehmen anderer Felder, im Unterschied xu dem
anterdicsplindren” Zusammenwirken von Leuten, die in
etablicrt abgesteckien Feldern arbeiten, verdifentlichie er
nach seiner Lektire des Strukturalismus und modischer
poststrukturaler Mets-Erzihlungen einen Band zu einer
LSemantischen Anthropologie™ (Semantic Anthropology)

* Clifford Geerta: Megara. The Theatre State in Mineteenth

Century Bali, Princeton University Press 1980,

Traditional India: Structure and Change. Ed. M. Singer.
Philadelphia 1959. Preface. 5. X111

The Great Tradition in an Metropolitan Center: Madras,
In: Ebd., 5. 145

A. David Napicr: Masks, Transformation and Paradox.
University of Califormia Press 1986, 5. 223

G. R.‘Ildl“hﬂ" In e :'ullt!l!i!l!]1f au anaume de Kﬂf@ﬂ
i!l.l :Wi*' au x\‘r"[r -.i'h Ir. ["Jri!. lgﬁ.‘l, h |?4. 2[”
Reflections on Cultural Studies in the Post-Colonial

Conjuncture: An Interview with the Guest Editor. In:
Cnnical Studies. Vol 3 No. 1, 1991, 5. 78

rigkeit wissend, dicse Stmmughket im Rahmen seines Anschrift des Verfassers:
Enteurfs zu sichern "nr"Kl auch [} i'.ler, der . a, zu

einer sermiotischen ﬁn1|‘|1’:1|1¢1]u§|f neigt, .*.ulqlr.u b albwer 1"5“““ fiir anfti\f
auft Ucrhrmi]u‘hh:ucn. das Vﬂrliurh .'}.II!:I.iI:'.LII'r'E I'Jl'h:‘l'Eiti.A Kulturelle Kﬂﬂll'“llﬂ]bﬂﬂﬂ der Humboldiuniversitat
h:m].l: Rcﬁ:ln vErwelst, wenn or tikser l!.i"u Mﬂ.lphnil‘ﬁcht Unter dﬁ'l L_I'm 6
s{h:rl_'lbr_ ,,.h” TCaCinnns arn, h_'.' r!rl;lmn:mI| r1|:|!ﬁ1|1'rl'l.1 JW Mh

which D too far. And SCCINE, I|1|!.,,| now wonder whether
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Konzeptionsentwurf fiir Studien zu Theatralititsgefiigen

Rudolf Miinz

diger, fast fiber ein halbes Jahrtausend ver-

streuter Zeugnisse, die — auf unterschiedli-

che Weise = von besonderen Bezichungen

zwischen , Theaterleuten” und einer I
sanderen® Welr berichten.

|. Theaterleute und die
.andere" Welt

Die Geschichre des ilteren europiiischen
Theaters verzeichnet eine Reihe merkwiir-
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Dazu gehéren u. a.

~bestimmte Bernardoniaden des Felix von
Kurz; Modelle: ,.Der neue krumme Teu-
fel“, _Bernardons Reise in die Hille®,
<Bernardons Reise aus der Hille®, ,Der
aufs neue begeisrerte Bernardon®, (Mitte
18. Jh.)

—besimmte Texte der Comédie 1talienne
und des Théitre de la Foire; Modell: ,.Der
Bankrotteur* aus der Sammlung Gherardi
(1697)

— Dominique/Cotalendis ,.Arlequiniana, ou
les bons mors, les histoires plaisanres et
agréables. Recuillies des conversations
d*Arlequin (1694)

— Silvio Fiorillos ,.La Lucilla costante, con le
ridicolose disfede ¢ prodezze di Pulcinel-
Ia* (1632)

—Tabarins ,Les aventures et amours du
Capirtaine Rodomonr®, ,La descenre de
Tabarin aux enfers® (nach 1600)

—Texre der Commedia dell’Arte .in Arca-
dia“ (17. Jh.)

— Harlekins ,Histoire plaisante ...* (1585)

— Bartolommeo Rossis ., Fiammella® (1585)

— Alessandro Caravias ,.Il sogno dil Caravia®
(1545)

—Zuan Polo di Liompardis ,,Novelle
dell’alrro mondo® (um 1520)

~die Geschichte vom Giullare Zalcharr
(Beginn 14. Jh.)

— die Geschichte vom Giullare und dem
Magdeburger Bischof Wichmann (13. Jh.)

—die Geschichre von ,.5aint Pierre et les
jongleurs* (13, Jh.)

~das , Teufelstheater* des Thurkill (1206)

~ The Vision of MacConglinne (13. bzw.
11. Jh.)

~die Spicle/Erzihlungen vom Wunderland
Cuccagna.

Diese teils poetisch-literarisch, teils thearral-
prakrisch ausgedriickren Zeugnisse sind von
der Theaterwissenschaft entweder gar niche
oder héchstens vereinzelr, ohne Zusam-
menhang und cher beiliufig beachrer wor-
den. Indes besteht ¢in Zusammenhang, ja
cine gewisse Konnnwitir, wenn sich diese
auch nicht gerade einfach nachvollzichen
lift, wobei die ,,Geburt™ des Harlekin 1585
in Paris einen besimmien Dreh- und Wen-
depunkr darsrellr.

Ihr Verstindnis erschlieft sich iiber die
Struktur der Thearralititsgefiige, die wie-
derum dariiber entscheiden diirfien, ob der
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iibergreifende (z. Z. inflationicrende) Be-
griff Theatralitiit als ein gesellschaftskon-
stitnierender Faktor angesehen werden
kann. Ist er das nicht, erweist sich der Be-
griff — synonym mit entweder . Universalitit
des Theaters®, .. Totaltheater®, ,,Gesamr-
kunstwerk® ader mir ., Theatrahk®, ,Thea-
tralisierung®, .. Theatralisches”, , Thearer-
dispositiv®, , Theaterparadigma® verwendet
— als rherorisch-snlisnsches Modewort und
ist iiberfliissig.

Die Kompliziertheir des Sachverhalts legt es
nahe, zunichst frithe, relativ einfache
Strukruren zu berrachren.

2. Modelle bildkiinstlerischer
Gestaltung

Der erwihnre Zusammenhang ist gegeben
in Verbindung mit einer der edelsten ,Er-
findungen® thearraler Kunst iiberhaupt: Der
wErschaffung” einer ,anderen®, einer Paral-
lel- (nichr Gegen-) Welt realer Humanirir,
wie sie sich visuell in den _biographischen
Zyklen* von Zanni, Arlecchino/Pierrot,
Pulcinella und bestimmten Giullari/Goliar-
den des Mittelalters bildkiinstlerisch dar-
stelle mit dem Hohepunkt von Giandomeni-
co Tiepolos groRartigen ,,Divertimenti per i
Regazzi* vom Ende des 18, Jahrhunderts.

Modelle solch bildkiinstlerischer Gestaltung
finden sich

a) fii_r Pulcinella u. a. bei Giambattista und
Giandomenico Tiepolo, Alessandro
Magnasco, Pier Leone Ghezzi:

b) fiir Arleccino/Pierrot u. a. bei Gerard
Joseph Xavery;
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<) fiir Zanni u, a. innerhalb des ,,Recueil
Fossard®:

d) fiir Giullari/Goliarden u. a. in der
Prachthandschrift fiir Karl IV, in Prag
(Mitte 14. Jh.), im Brevier des Merzer
Bischofs Bar (vor 1308) sowie in zahlrei-
chen kirchlichen Wandgemilden vom
Dom bis zur kleinsten Dorfkirche.

An der Auflistung wird schon deutlich, dal
der in Rede stehende Sachverhalt mit zwei
ungemein komphzierten Phinomenen
nichtmimetischen, nichtreferentiellen
Theaters korrespondiert, ohne mit IThnen
idenntisch zu sein: Der Commedia dell’Arre
und der Arte giullaresca.

3. Das Schliisselproblem:
Die Maske

Als Schliisselproblem fiir das Verstindnis ist
das Phinomen MASKE anzusehen. Zanni,
Harlekin, Pulcinella, die Giullari nudi waren
samt und sonders MASKEN bzw. Anti-
(Culo-) Masken archaischen Typs. Von
zentraler Bedeutung ist dabei die Beachtung
eines ,,Dreierschrirts® ihrer Entfaltung,

1. Nach der wunderschiinen aitiologischen
LErklirung” entstanden die Masken -
wie wir von Ad. E. Jensen wissen - da-
durch, dak die Dema-Gortheiren, die
durch ihr schopferisches Wirken das Sei-
ende und die Seinsordnung hervorrufen
und damit gleichzeitig die Urzeit been-
den, am Ende ihrer ordnungschaffenden
Tirtigkeit ihre Gesichrer ablegen/abneh-
men, damit bestimmte/privilegierte sterb-
liche Menschen sie als MASKEN tragen
konnten, um auf diese Weise fiir die Er-
haltung der Ordnung wichtige Zeremo-
nien ausfiihren zu kénnen. Die gettrere
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Dema-Gortheir selbsr aber verwandelr
sich, z. B. in Nutzpflanzen, tritr aber auch
die erste Totenreise an und verfiigt sich
ins Torenreich, das sie ,erschaffr®.

Von Fl. Christian Rang wissen wir, daf8
die Kulturgeschichte zwei grofe Versuche
kennt, das Maskenprivileg zu durchbre-
chen und die Maske(n) zu okkupieren:

a} Karneval, der keine Masken schaffr,
sondern sie rauschr und ,chaorisiert™

b) Theater, das dic Masken antropomor-
phisiert, d. h. sie iber die Charakter-
maske zum Charakter, der von Schau-
spiclern als Rolle zu Handlungsanwei-
sungen und zur Persona-Bildung ge-
staltet wird, ,,verwandele®.

Der Prozel Maske — Charakrer — Rolle -
Persona erforderte historisch gesehen die
~Aufhebung® der Maske (d. h. im Extrem
im institutionellen Theater ihre Zuwei-
sung in die Komperenz der ., Friseure®).

. Fiir monotheistische Hochkulturen wa-

ren solche archaischen Vorstellungen un-
akzeptabel; so auch fiir das Christentum,
denkt man nur an die All-Schépfung
durch den Einen und dic Erschaffung des
Menschen nach dem Bilde dieses Einen,

Die katholische Kirche .loste® die Pro-
blemarik auf eine doppelre Weise:

a) mdem sie die Masken/Larvae-Proble-
matik zur Chefsache des Tenfels
machte und diesen Masken eine un-
ordnungschaffende Tatgkeit unrer-
stellte, sie zum Symbol von Chaos,
Unordnung, Zerstirung stilisierte,
d.h. die archaische Vorstellung ,.um-
kehrte®;

b) indem sie um die Masken/Persona-
Problematik einen sechs Jahrhunderte
wihrenden, von Gregors [, ,Hiobs-
kommentar® his zu Johannes von Sa-
lisbury und Otto von Freising reichen-
den ,Fierranz* auffithrre mit dem (von
A. Borst festgestellten) Ergebnis, daft
Innozenz 111, zu Beginn des 13. Jh. al-
les tat, um die Geschichte des Wortes
,persona* auszuldschen.

Die Neuorientierung der Kirche hinsichr-
lich der ,ordnung- bzw. unordnungschaf-
fenden zeremoniellen Titigkeiten® er-
folgte nach sorgfiltigster Uberpriifung
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gerade auch der theatralen Sachverhalte,
wovon die auferordentlich umfangreiche
und kompetente (real theaterbezogene,
keineswegs nur metaphorische) Arbeit
fast aller Kirchenviiter beredtes Zeugnis
ablegt.

Wie kompliziert und widerspruchsvoll
diese Sache fiir die (werdende) Kirche
war, geht aus ihren maskenspezifischen
Beschliissen hervor, die von den beiden
ersten Synoden von Karthago (397 bzw.
419 - 21), dem Edikt von Rotari (643),
der Trullanischen Synode (692) bis hin
zur Synode von Utrechr (1293) zu verfol-
gen sind,

Die kirchliche Neuorientierung — gerade
auch im Hinblick auf dic ,,ordnungschaf-
fenden Zeremonien® — geht bekanntlich
von der Synode von Micon 585 aus.
Micon war bemiiht, cinen Kanon beson-
derer klerikaler Gesten aufzustellen, und
nahezu ein Jahrrausend lang wird man
dies im Vergleich mit Gesten und Gebar-
den der Giulleria aufrechrzuerhalten und
auf Fest- und Kleiderordnungen, Tane-
und Spielvorschriften auszudehnen su-
chen.

Bei Isidor von Sevilla (560 - 636) und
besonders bei Gregor von Tours (538 -
594) ist die Erbauung der (Bischofs-) Kir-
che im Ruhm der Mirtyrer und in die
Wunderkrafr der Heiligen angelegt, wo-
bei es sich um die Auffassung von der
Heiligkeir von Personen handelre, die
keine Masken trugen.

Der fiir die Herausbildung von Theatra-
liirsgefiigen entscheidende Sachverhalt
ist von Vertretern anderer Disziplinen

lingst erkannr worden. So schreibr z. B.

G. Pochar:

Der Ritus zu Beginn des 9. Jahrlunderts ...
wurde durch die aktive Beteiligung von
Ménchen und Laien geprigt. Diese Partizi-
pation wich im Laufe des Jabrbunderts einer
mehr passiven Rolle seitens der Laien. Die
newen Formen der Liturgie ., par délégation™
erhielten dadurch einen wesentlich stdrker
ausgeprigten Charakter theatralischer ,Zur-
Schau-Stellung®, so 2. B. der Ritus des De-
positio bzw. der Elevatio crucis oder der
Visitatio sepulehri. (Theater und bildende
Kunsr, 1990, 5. 21)

Korrespondenzen / September 1996 |6

Vaor diesem Hintergrund ist das Verhiilt-
nis der Arte giullaresca zur Maske zu se-
hen. Der Spannungsbogen einer Ent-
wicklung reichr da in etwa von der radi-
kalen Ablehnung iiber eine skeptisch-
kritische Kontemplation aller bis dahin
aufgetretenen Maskenphinomene bis zur
absolut neuen, originellen Ausgestaltung
der Culo-Masken bzw. der ..Gesamitkér-
permasken® - ausgedriickt von den Gi-
ullari nudi iiber die Netzbuben® his zu
den Unterzeichnern der programmari-
schen ,Bubenordnung®.

Ablchnung bzw. skeptisch-krinsche
Grundhaltung bezogen sich dabei glei-
chermaRen auf

- die hofischen reprisentativ-unterhal-
tenden Maskeraden (wie sie schon
frith besonders im angelsichsischen
Raum auftraten)

- die ,volkstiimlich-heidnischen®, ritu-
ell-brauchrumsbezogenen Masken
(wie si¢ unter dem zusammenlicfen,
was man , Hexensabbat* genannt hat

~ die (erwihnte) Masken/Persona-Pro-
blematik (mit der sich die Kirche her-
umplagre) ,

— die zu dieser Zeit entstandenen Thea-
termasken (wie man sie z. B, bei der
Teufelsgestaltung oder bei der An-
tichrist-Darstellung im geistlichen
Spiel verwendere)

- die ,.Vermummungen* karnevalesken
Charakrers aller Art.

Die Ikonographie der Zeit spriche da eine
deutliche Sprache. Die Arte giullaresca
wandte sich gegen Erscheinungen des
Festlegens von Rollen (im Leben wie im
Thearer) und den damir verbundenen
Normen (des Handelns und Verhaltens)
eines bestimmren Welt- und Gesell-
schaftssystemes,

So entstanden Strukruren, deren Gefiige
nur mittels eines tibergreifenden (erfah-
rungsfernen) Begriffs charakterisiert wer-

den kann: Theatralitit.

. Erst auf der Grundlage dieser (historisch

begriindeten) Sachverhalte wird der
wdrirre Schrire® verstindlich: Die enorme
kulturelle Bedeutung der ,,Geburt” des
Harlekin 15835 in Paris, die kaum iiber-
schiitzt werden kann:
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Hellekin/Arlequin/Harlekin wird von ei-
nem italienischen Schauspieler aus dem
keltisch-germanischen Totenheer ,her-
aufgeholt”, damir er seine ,,ordnung-
schaffende Tangkeit® aufnehmen kann,
und zwar nichr Hir diese, sondern fiir die
sandere” Welt.

Dazu stellr er sich = wie urspriinglich
schon einmal Zanni und parallel Pulci-
nella — der inzwischen erfolgten ,Inferna-
lisierung® der Unterwelt entgegen und
bekennt sich zur ,Lachkultur®. Seine
Wele wird zur eigentlich humanen Welt,
spiter zur Welt der Kunst. Harlekin und
Pulcinella werden .maschere del maon-

do*.

4. Arte

giullaresca

Die Encfalrung der
Arte giullaresca
vollzog sich — so-
weit man heure
schen kann —im
Kriiftespiel eines
Dreiecks von klen-
kalen Bettelorden
{bes. Dominikaner
und Franziskaner),
Bertler-Orden
{Cerretani, Buben-
arden, Freiheiter)
und fikoiven oder
Lfalschen® Orden
(Goliarden, Eber-

hardiner).

Zu den vordring-
lichsten Aufgaben
bei der Bestimmung
von Grundpositio-
nen gehdrr deshalb
die Differenzierung
des vielfiltigen Tirigkeirsfeldes der Giulle-
ria, d. h. etwa die Abgrenzung von Goliar-
den, Giullari nudi, Freiheitern von den eher
gemiitlichen, unterhaltenden, musizieren-
den, singenden, tanzenden, dichtenden
Spielleuren/Singern einerseirs sowie von
den akrobatisch titigen, seiltanzenden, luft-
springenden, messerwerfenden, feuerspei-
enden, tierbindigenden Gauklern ander-
se1ts,
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Die Existenz dieser Vielfalt wird schon
durch zeirgendissische Quellen — erwa im
Vorhandensein von iiber sechzig verschie-
denen ,Berufs“-bezeichnungen — belegt, und
ein erfahrener Giullare konnte Lalles®. Aber,
und dies ist entschieden zu beronen: Arte
giullaresca ist keinesfalls identisch mit der
Summe des vielgestaltigen Tirtigkeirsfeldes
der Giulleria im allgemeinen.

Aufschliisse iiber die Besonderheiten der
Arte giullaresca versprechen ,Verortungen®
in dreifacher Hinsicht:

a) zum cinen allgemein im auflergewthn-
lich reichhaltigen Karpus von (sozialem)
Fest und Spiel;

b) zum anderen speziell im aufergewdnlich
reichhaltigen Korpus von monastisch-
klerikaler, ritterlicher, biurischer und
stidtischer Kultur (wobei die ,ordnung-
schaffenden®, gesellschaftsstrukturellen
Beziige hervorgehoben, die moralisch-
rechtlichen Beziige hingegen relativiert
werden kénnen);

c¢) zum drirten durch den Vergleich von
Erscheinungsformen der Arte giullaresca
mit dem Zeicheninventar der mirrelal-
terlichen Buch- und Wandmalerei, der
Bauplastik sowie der (populiren) Lire-
rarur; dabei interessiert die Korrespon-
denz mit der Bibel, mittelalterlichen
excgetischen und theologisch-theoreti-
schen Texten.

Auf diese Weise bekiime die Sache eine

klarere historische Strukrur (die bisher vil-
lig fehlt), eine ,soziologische® (bisher liber-
hewertere) und eine ,istherische® Sreukrur.

Von besonderer Wichrigkeir (wenn auch
Kompliziertheit) sind die Faktoren von b),
d. h. die Zuordnung der Arre giullaresca zu
den kulturellen Leistungen des hierarchi-
schen Schemas der drei ordines — oratores,
bellatores, laboratores —, besonders — dies
sei immer wieder beront - auch unter dem
gesellschaftsstrukturierenden Gesiches-
punkr.

Bekanntlich ist die klasterliche Manchs-
kultur eine auf Basis der Kantilene und der
Tropen beruhende ,.gesungene™ (und viel-
leicht auch ,getanzre™), wie es z. B, die
Kanrilene von St. Faro (um 869) oder die
Sentenzen der heiligen Eulalia (9. ]h.), des
heiligen Leodgar (10. Jh.) oder des heiligen
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Alexius (11, Jh.) bezeugen, Die Diskussion
der Hypothese von der Herkunft der
»Chanson de Sainte Foi d’Agen® har die
Bedeurung der Tropen nachgewiesen, in
deren Tradition nicht nur die Entstehung
liturgischer Dramen liegt (z. B. des Prophe-
tenspiels im 11, Jh., aber auch des geistli-
chen Spiels iiberhaupr), sondern eben auch
die der (hagiographischen) Chanson de
geste, die von , Jongleuren®, von , Trouba-
dours® vorgetragen, d. h. gesungen wurden,
wogegen der Klerus im allgemeinen wenig
einzuwenden hatte. Die Praxis der Tropen -
vermutlich im 9. Jh. in der Abtei von Ju-
mitges in der Normandie entstanden und
dann im Kloster von St. Gallen zur Bliite
gebracht — bestand darin, daf den schwer zu
behaltenden Melismen des Gesangs erkla-
rende Texte unterlegt wurden, so daf jeder
Ton zu emner Silbe gesungen werden konnte.
Die Dichtung von Tropen und (spiter)
Sentenzen verbreitete sich rasch in Frank-
reich und Deutschland. Und wenn s Jon-
gleure waren, die dic Entwicklung von
~Gesta sanctorum® zu ,matiére du roi*
vorantrieben, so harre die Arte giullaresca
mit diesen nichts im Sinne.

Wie die Ménche versuchren auch die Rirtrer,
eine gesellschaftsstrukturierende Eigenkul-
tar zu entwickeln, die hier insofern ver-
nachlissigt werden kann, als deren theatrale
Scite gleichfalls nichts mit der Arte giullare-
sca zu tun haben diirfte, denkt man z. B. an
die allegorischen Darstellungen in Form von
Schauspielen (vgl. etwa die berithmte Ve-
nus- bzw. Artusfahrt Ulrich von Lichten-
steins, aber auch die .tornei a soggerto®
oder ,pas d'armes”, zu denen jeweils eine
gewisse  Handlung® erfunden wurde).

Wenn — wie s oft vorkam — Singer/Jong-
leure zur Unterhaltung bei Hofe auftraten,
dann kaum mir dem ,,Repertoire® der Arte
giullaresca,

Besonders eingehend Life sich der Anteil
theatral-spielerischer Elemente bei der Aus-
bildung eigener Hicrarchien in den Stidten
nachweisen — was Jacques Rossiaud dber-
zeugend geran har. Er har die unrerschiedli-
chen Strukturicrungsversuche in der Stadt
analysiert und dabei die Bedeutung von
Theater und Theater* hervorgehoben. Zu
dem entsprechenden (genetischen) Gefiige
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— der Stadrviertel bzw. Nachbarschafren

(vicinanza) mit ihren gemeinschaftsbezo-

genen Riten, Briuchen und Festen

~ der iibergreifenderen Bruderschaften
(mit ithrem ,spirituellen Versicherungs-
wesen® der Schutzheiligen)

— der Gesamtstadr

multe sich der berufsmiifig titige Giullare

ins Verhiilenis serzen. Hier konnte er ..seine
Produkre” verkaufen, und hier trar er in die
vielfiltigsten Kommunikationsbeziehungen,
wozu er seine besondere . Sprache® benurz-
re. Inwieweir er dabei Elemenre biuerlicher

Kultur (Charivari-, Konigreich-, Fastnachrs-,

Karnevals-, Schwerttanzspiele) zu beriick-
sichrigen harre oder solche gar bewahrend
cinbrachrte, wiire besonders zu beachten.

Unbeschader der Tarsache, daff Giullan
(méglicherweise) vereinzelt Heiligenviren
auffithrren oder als Teufel im geistlichen
Spiel agierten oder auch an Charivari-, Ké-
nigreichen-, Karnevals- oder Schwerttanz-
spielen teilnahmen, ist das eigentliche Feld
dieser frithen professionellen Thearerkunst
als ¢in relaoy selbstindiges zu bestimmen.

Dem grofsen Differenzierungsprozefl von
sozialem Fest und Spiel (im wahrsten Sinne
des Wortes) ,entsprungen®, fungierten ihre
Reprisentanten als ,,Vermittler®, als , Be-
wahrer®, als Erinnerer® etc., wobel von
vornherein energisch zu betonen ist, daff
ithre Hauprwirkungsweise = unbeschader
kasualer Bezichungen zu bestimmien ,, Tex-
ten™ — nicht im Substantiellen, sondern im
Funktionellen, nicht in der ,.Schrifr*, son-
dern in der ,Stimme" baw, im ,Bild* des
Kdrpers lag, d. h. im Freisetzen von be-
summiten Vorstellungen assoziativer Art bei
einem bestimmten, jeweils verschiedenen
Publikum - schon durch thr bloBes Auftre-
ten.

Arte giullaresca ist iiberwiegend Improvisa-
tionskunst (im Sinne von freiem, variablen
Zusammensetzen von Vorhandenem, hn-
lich der ,,Formeln® von ,,Oral poetry®), die
sich ebenso iiberwiegend kérpersprachlich
ausdriicke. Arte giullaresca liefert , Korper-
texte”, die aus verschiedenen Korperdff-
nungen hervorgehen — im Extrem, wie die
Ikonographie hinreichend bezeugr, aus dem
Culo,
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Dabei wird die Entwicklung vom lange Zeir
vorherrschenden solistischen Vortrag iiber
das Duett zur Brigata (infame) erkennbar,
und zwar

a) inhaltlich als

—  Borschafrer der ,,anderen® Welr selbse
h.ﬂ“'. ﬂ.lh "U"C!'t"li.l'lLlulll,’,?!h:LlH.‘ £ dil..'hl..'l'
sanderen” Welr, dann zur Welr des
~Anderen®

— Reprasentanten des Korperlichen, des
Mareriellen, der elemenraren Lebens-
bediirinisse

—  Erinnerer an das ,Goldene Zeiralrer®,
und zwar vom Typ Cuccagna

b) formal hinsichtlich

- einer eigenen und eigentiimlichen
Kérpersprache
einer eigenen Verbal- und Zeichen-
sprache (Rorwelsch, Gergo furbesco)
- gigener Organisationsformen (,,Or-
den®, Familien®, , Gesellschafren®).

Der Improvisationscharakter der Arte gi-
ullaresca lifr sich noch relaniv klar anhand
der ,Freiheiter” in threr Funktion als Pro-
|r}gspnrn:hl:r von Dramen des 16. _]l'l. nach-
weisen: Das Freisetzen von Assoziationen
beim Publikum durch variabel zusammen-
und eingesetzie ,Ligenmirchen®.

Von daher gerir auch die vermutlich wich-
tigste Seite der Struktur der Arte giullaresca
ins Blickfeld: Die Doppel- und Mehrbadig-
keit auf verschiedenen Ausdrucksebenen

selbst beim solistischen Vorrrag, d. h. = um
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mit Eugenio Barba zu sprechen —,.das Sprin-
gen vom Allgemeinen zum Besonderen, von
der ersten zur dritten Person, von der Ver-
gangenheit zur Gegenwart, vom Ganzen zu
einem Teil, von Personen zu Dingen® und -
das mul unbedingr hinzugefiigt werden -
vom Konstruktiven zum Destruktiven bzw,
umgekehrt.

Einerseits wendet sich der Repriisentant der
Arte giullaresca gegen die zunehmenden
Gegebenheiten von (sozialem und dstheri-
schem) Rollenzwang, Identititsfestlegung
und Charakrerbestimmung durch symboli-
sche (nicht biologische) kérperliche Signal-
setzungen wie

— korpersprachliches Kommunizieren als
Giullare nudo

- Einnetzen des nackten Kérpers

— Spiel mit der Maske (z. B. durch Maskie-
rung des Culo)
Spiel mit dem Namen (biirgerlich, in
arte, in parte).

Andererseits erinnert er an vergangene Ver-
hilenisse, da alles ,,anders* war bzw. er-
weckt Vorstellungen von Verhiiltnissen, da
alles ,anders™ sein kiinnre.

Unter den Kriterien des Thearralitiitsgefiiges
berrachrer, tendierr die Arre ginllaresca
nicht zu Kunst-Theater, sondern zur Entlar-
vung entstehenden ,Thearers™ (des Lebens)
und licfert erste Formen von , Theater”.




Aldila teatrale

5. Das ,Theater' der Commedia
dell’Arte

Das Heraustreten der Masken aus der ,an-
deren® (Toten-) Welt fiithrr zur ., Geburt®
der Commedia dell’Arte; das Verhiltnis zu
dieser bestimme ihre historische Dynamik
und ihren ,,Ort* innerhalb von Theatrali-
titsgefiigen.

Die Epoche der (italienischen) Renaissance
bietet ein weitaus priiziser zu fassendes
Thearralitirsgefiige als die des (europiii-
schen) Mittelalters. Es finden sich da klare,
in jeweiligen Wechselbezichungen stehende
Positionen

~ von Nichttheater bzw. von Theaterab-
lehnung (reichend etwa von Petrarcas ri-
goroser Verdammung der Giulleria 1350
bis zur Theater- bzw. Rollenspiel-Ableh-
nung in den Sozialutopien)

— der Aushildung von ,, Theater” {des Le-
bens) in Theorie und Praxis (Castiglione,
Machiavelli, Trionfi etc.)

— der Entfaltung groffen Kunstrheaters als
Synthese verschiedener Kiinste

- und eben der Entwicklung von , Theater*
ingestalt der Commedia dell’Arre.

Was diese letzrere anbelangt, so sei hier
lediglich noch auf zwei Aspekte aufmerksam
gemacht: Einmal auf ihren charakteristi-
schen , Traditionsbezug®, zum anderen auf
ihr spezifisches Rollenverstindnis®, dessen
Bedeutung bis hin zu sog. postmodernen
Formen von Theater belangvoll sein diifre.

Zu den bedeutendsten Aktivititen der Com-
media dell’Arte gehére die Auffiihrung von
Isabella Andreinis Invention ,La pazzia di
Isabella®, die die beriihmre Truppe der
»Gelosi™ anldBlich der Florentiner Hoffeste
1589 produzierte.

Die Handlung brachte zunichst cine der
gewohnlichen Liebesgeschichten:

Zwei Jiinglinge lieben dic gleiche Frau,
Isabella; aber die Liebe des einen, Fileno,
wird erwiderr, die des zweiten, Flavio,
nicht. Andererseits erlaubt Isabellas Vater,
Pantalone, nichr, daff Isabella den geliebten
Fileno heiratet, Die Liebenden beschliefen,
gemeinsam zu flichen, was von dem Riva-
len, der davon Wind bekommen hat, ver-
hindert wird, indem er Isabella entfithrt.
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Fileno wird daraufhin vor Schmerz wahn-
sinnig.

An diesem Punkte kiinnte das Stiick zu Ende
sein und mit der iiblichen Erudita-Wendung
zur Komédie werden dergestalt, dak Isabella
irgendwie zuriickkehrt, Fileno wieder nor-
mal wird und der Varer seinen Widerstand
aufgibt.

Aber es gehr nicht um den Wahn von Fi-
leno, sondern um den von Isabella, und
deshalb kommr das Eigentliche erst noch:

In der ersten Phase ihres Wahns verhiilt sich
Isabella, aus Wur dariiber, Flavio in die
Falle gegangen zu sein, und aus Schmerz,
ihren Fileno verloren zu haben, ,.wic wahn-
sinnig, wenn sie durch die Straffen ging
{(und dies waren, wie man weif, 1589 in
Florenz dic Straflen vor der .schonen Stade®
Buontalentis!), bald hier und bald da ste-
henbleibend, bald spanisch, bald griechisch,
bald italicmisch und noch in vielen anderen
Sprachen sprechend, aber ,tutti fuori di
proposita®, d. h. unangebracht, auferhalb
ihres normalen Verhalrens liegend.

In der zweiten Phase stellt sie sich an, , die
Sprachen aller ihrer Schauspieler wie von
Pantalone, von Graziano, von Zanni, von
Pedrolino, von Burattino, von Capitano
Cardone und von Franceschina® nachzuah-
men.

Das heifr, in der ersten Phase war Isabella
einfach vielsprachig, wihrend sie in der
zweiten Phase nicht nur die bestimmren
stimmlichen und stilistischen Charakteristi-
ka der Masken imirierte, sondern diese in
einer Art stindiger Mctamorphose/Ver-
wandlung verkérpert haben muf.

Das Entscheidende dabei ist, daR Vielspra-
chigkeit, Metamorphose/Verwandlungen,
Masken zu dieser Zeir Ausdruck des Dimo-
nischen, des Teuflischen, der Unordnung,
des Disharmonischen waren, und dies serzte
Isabella - in der ,ernsten” Rolle einer In-
namorata — der ,Harmonic des Kosmos®,
die durch dic Intermezzi dargestellt oder
reprisentiert wurde, entgegen.

Indem sie die dberlieferten Erfahrungen der
Tradition benutzt und kombiniert: man
kann sich vorstellen, daf sie sich wie ein
mittelalrerlicher Meistergiullare verhielr,
gelingt es ihr mit ihrem Wahn, den Verlust
der Identitit zu thematisieren.
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Die Bedeutung diescr Leistung ist enorm:

Chaos, Unordnung, Widerspriichlichkeit
contra Harmonie

- Existenz und Definition des mit sich
identischen Individuums werden als illu-
sorisch dargestellt

~ das Vermischen von ,ernster” Rolle und
wkomischen Masken® wendet sich auch
gegen die soziale Hierarchisierung.

Es war dem Prinzip nach die gleiche Inten-
rion, wie sie ein bestimmrer Typ des mittel-
alterlichen Giullare verfolgre, der seine
wchaotische gesticulazione® bzw. seine au-
ferhalb der besrehenden Ordnung angesie-
delten ,gestae® der harmonischen® Geste
entgegenstellre.

Der andere Aspekt ist vielleicht noch gravie-
render, sicher aber fernwirkender:

Die Entfaleung groflen Kunsttheaters als
Synthese verschiedener Kiinste beruhte
hinsichdich der Schauspielkunst auf der
Basis literaler/festgelegrer Charakrere

(= Rollen) mit der Ausbildung dessen, was
man als die theatrale Minimal-/Grundformel
bezeichner hat

A-=>B
A4

C
Francesco de* Nobili verhielt sich als Schau-
spieler so, als ob er ,Cherea® wire und
(venezianische) Zuschauer sahen dem zu,
ihn um so mehr bewundernd, als er sich mit
Rolle/Figur/Charakter ,Cherea® identifi-
zierte und als Privatmensch wie als Schau-
spieler quasi ,verschwand®, d. h. .im Leben
aufging®.

Die¢ , Erfinder” der Commedia dell’Arte
setzten dem mit ihrem ,Wunder* der Mas-
ken etwas ginzlich anderes entgegen: Ihre
Kreationen, Vorstellungen, Verkérperungen
von Masken wurden eindeutig als Sache der
Kunst und Angelegenheir von Kiinstlern

Aldila teatrale

ausgestellt, was sich in der unendlich wich-
rigen Einschicbung cines Kunstnamens iu-
Berte, der fatale Identifikationen ausschlof.
Die Formel lauter hier: Privatmensch,
Kunstmensch, Maske (bzw. stehender Typ)
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Das Ungewdhnliche dieses Verfahrens wird
u. a. daran erkennbar, daff schon sehr friih,
und teilweise aus den Reihen der Comici
dell’Arre selbst, ,Reformen® angestrebt
wurden, diec auf Bescitigung des Wesentli-
chen abzielten, daf nimlich die Masken
wkein Vorbild in der Natur® hatten und daf
sie niche in die bestehende Somalhierarchie
l'.'IITIZI.Ideﬂ.I:I'I Warcn.

Der Tendenz, Arlecchino/Harlekin zum
wDiener zweier Herren" zu machen, setzten
die Martnelli, Biancolelli, Fiorillo kurz ihre
Maskenkreationen entgegen, bei der
(Schau-)Spieler und Maske eine (nichtmime-
tische) selbstreferentielle Einheir bilderen,
den Zuschauer als Teilnehmer einbezogen
und so eine ganz eigenartige Relation von
WKunst" und ,Leben* herstellten.

Oder, um es in der Begrifflichkeir des Thea-
tralititsgefiiges auszudriicken: Sie widersetz-
ten sich der Tendenz, Kunst-Theater zu
sein, bliechen auf der Position von ,Theater®,
nahmen dabei den Zuschaver/Teilnchmer
mit, um sich gemeinsam von den Ubeln des
WTheaters® (des Lebens) zu bewahren.

Was die Theoretiker postmordernen Thea-
ters ,Subjekrivierung des Theaters® nennen

- Maodell ,,Compagnia del Collermiva® aus
Parma oder ,,Derewo” aus Ruffland -, hat

also cine schr alte Tradition.

Anschrife des Verfassers:

Modersohnatr, 77
10245 Berlin




Karel Kosik im Gesprich mit Alain Finkielkraut

DER , SCHAUSPIELER®
UND DAS . ENDE DER GESCHICHTE®

ietzsche hat einmal den nefgrindi-
ﬁen Gedanken ausgesprochen, dafi
ie Hauptgestalt der modernen
Zeitund des Endes der Geschichte™ der Schax-
spieler sei (Frobliche Wissenschaft, 356). Es wire
ein Irrtum und ein MiBlverstindnis, wenn man die-
sen Terminus auf die Berufshezeichnung des Bih-
nendarstellers einschrinken wiirde. In diesem
Sinne ist der , Schauspieler® nicht einfach ein Dar-
steller in einem 'Schauspiel, sondern einer, der, wie
manche heute sagen wurden, eine Schau abzieht,
der sich in Szene setzt. Der Schauspicler® it ¢i-
ner, der sich vor cinem Publikum zur Schaw stellt,
der vor Zuschauern eine Schau macht. Der
Schauspieler” ist auf Zuschauver angewiesen, alles,
was er tut, ist fiir das Publikum und fiir die Of-
fentlichkeit bestimmt. Der Schauspicler” ist ein
offentlicher Faktor, der durch seine Selbstdarstel-
lung das Publikum bei Laune hilt, er ist selbst Mit-
telpunkt der Aufmerksamkeit, er ist eine Daseins-
form, die thr Leben so emnnichtet, dall sie der Of-
fentlichkeit standig vor Augen ist und immer wie-
der thre Blicke a.ufgsich zicht und ihre Anerken-
nung erheischt. Der _&hauspielﬂ* ist cin Mensch
des iug{nhli( ks und ein Meister des kurzweiligen
Hier und Jetzt. Alles, was er untermimnit, macht ¢r
furden jctzi;cn Augenblick, er lebt von dem, was
gerade jerzt ist, er geht von einem Jetzt zum nach-
sten und zum ubernachsten, weil jedes Jetzt mit
dem Ende seines Auftritts untergeht. Seine Do-
mane ist dic Zeitweiligheit. Er ist so schr von der
Offentlichkeir und ihrer Meinung abhangig, daft
seine Geschicke nur noch von deren zeitweliger
Laune besummi werden. Der , Schauspieler ist
Herr der Offentlichkeir, solange er im Mintelpunks
ihres Interesses stehr und das Publikum ihm wohl-
sinni ist; er ist aber auch Sklave der Offentlich-
eit, weil er absolut von threr Meinung abhingig
ist. Weil sich die offentliche Meinung slindig an-
dert und es nichts Unbestandigeres gibi als sie,
sinkr oder steigr die Bedeurung und die Popularitar
des .S-ch.:uspiflm“ je nach dem Wandel der of-
fentlichen Summungslage.

Nictzsches ,Schauspieler” istinnerlich mirdem
woophisten® verwandr, den Hegel fir dic charakie-
ristische Figur der modernen Epoche hieln Dic
moderne Zeit hat viele gemeinsame Ziige mit dem
alten Rom im Stadium 5&1 Miedergangs, und thr
Verfall und ihre Entleertheit konzentrieren sich in
der Figur des , Sophisten™. , Die Zeir der romi-
schen Kaiser hat viel Abnlichke:t mit der unsri-
gen.") Damals wie heute ist der Mensch auf eine
Abstraktion reduziert, auf eine Daseinslorm, die
nur prosaische Ziele verfolgtund von blofien In-
teressen getricben wird. Er ist kein Opfer der Ver-
hiltnisse, vielmehr opfert er als Teil der verkehrren

Verhalnisse die Nawr, die Kulr, die [deen, die
Ehre, die Moral, das Denken seinem Egoismus,
seiner Jagd nach dem Komfort und seiner Genufi-
suche. Das MaB aller Dinge ist der Mensch, aber
ein Mensch, der auf die Beschrinktheit seines
Wollens, auf seine partikulire Zweckhafugkeit re-
duziert ist. Wo der Sophist* herrschr, dort ist fir
das Hihere kein Platz (, Alles Habere it ausgezo-
gen i)

Das eigentliche Wesen und die ¢i entliche Rolle
des Schauspielers” b:grtif:n wir J.l?ﬂ'di.l'l 5 erst
dann, wenn wir erkannt haben, dall sein Gbr.- senpol
der Bauwmesster ist, Im Unterschied zum ..S\!il-lu-
spicler®, der dic Zentweilighait und Fluchugkeit
J:r Augenblicke verkorpert, kennzeichnet dic Ar-
beit des Baumeisters die Bestandigheit, und die
Obliegenheir sciner Arbeit istes, 5;5 Augenblick-
liche zu Giberdauern, tiber (iencntiunﬂltmwtg zu
wirken. Worte, die die Mannigfaltigkeit der Werke
eines Baumeisters umreiffen — Haus, Festung, Ge-
baude, Gehoft, Muhle —, bezeichnen etwas lgri i-
nares und Solides, das sich der Zentweilighen v
dem Provisorium widersetzr. Der Baumeisier ar-
betet fur kein Publikum, und sein Werk ist michn
fiir dic offentliche Meinung bestimmu. Ein Archi-
teky, der eine Kirche baur, bezweckt damit nichr,
dafl um das und in dem Bauwerk Zuschauer her-
umstchen oder promenieren, um sich dort die Ku+
nositaten anzuschaven und das Bauwerk selbst
wasthensch zu konsumieren™, Eine Kirche ist nichr
fiir das gemeine Publikum gebaut, sondern fir die
Gemeinde, Das gemeine Publikum ist eine gesun-
kene Gemeinde, eine Gemeinde im Zerfall. Die
Kirche ist einer der Orte, an denen sich die Ge-
meinde versammelt, um thre Gemeinschaft zu ze-
lebrieren. Deshalb har ein Architekr nichus ge-
meinsam mit der 8ffentlichen Metnung, mit threr
Unbestandigkeit und Wandelbarkeit. Das Korrelat
und die Komplertierung des, Schauspielers® ist
das launische Publikum, die 6”tnt|idlkeit und
ihre Meinung, die skandierenden Massen, die mal
ein JHoch” ausrufen, um unmittelbar darauf
wSchande® zu brullen, wahrend der Baumeister —
der Architekt — nur cinen Mitspieler kennt: dic

Gemeinde in threr Bestandigket.

In der modernen Zeit hat der Schauspieler®
den Baumeister aufs Nebengleis verdringt, der
Schauspicler ist zur Hauptperson geworden, zum
Publikumsliebling, und dieser Wandel signalisicrt,
dafl die Gemeinde Eaﬁs} zerfallen und an ihre
Stelle die Offentlichkeir getreten ist. Dic Men-
schen versammeln sich in keiner Gemeinde mehr,
sie haben sich in eine kurzlebige und launische Of-
fentlichkeit zerstreut. Dart, wo der Baumeister in
cine untergeordnete Rolle gedringt ist und die

Fuhrungsrolle dem Schauspicler” zufillt, kommt
es zur Verkehrung, und alles, inklusive Privat-
sphare, inklusive Polivik, inklusive Kulturbetrich
verwandelt sich in cinen Raum fir die Sclbstdar-
stellung des Schauspiclers™ als ciner allgegenwar-
tigen Person. Weil der , Schauspieler™ zum besum-
menden Herrscher geworden ist, wird die Wirk-
lichkeir als eine ununterbrochene Folge von Bil-
dern inszeniert. Die Menschen lebe n'gic Wirklich-
keit auf dem Bildechirm, der Unterschied 2wi-
schen der Wirklichkeit und dem vorgefiihrten Bild
verschwindet. Das Bild prisentiert sich als die ei-
gentliche Wirklichkeit, und Wirklichkeit ist real
nur dann, wenn sie als Bild vorgefihrt und den
Zuschavern als Schau :ufgﬂls.cﬁ: wird. Dort, wa
der Baumeister in den Hintergrund gedringt ist
und der thm gebihrende Platz vom Schauspieler®
okkupiert ist, wird der Schein zur Hauptkatcgone
der Epoche. Nur derjenige, der sich zur Schau
stelle und taglich der Offentlichkeit zeige, ist wich-
tig, wird akzepticrt als Fakror: sobald er sich nicht
mehr zeigt, ist er verschwunden und ist nicht mehe
da. Micht der Mensch selbst ist wichtig, entschei-
dend ist-sein Bild in der Oifentlichkeit oder, wie
man heute sagt, sein Image. Der Mensch ist sein
Image, und das Image macht den Menschen aus.

Dic Offentlichket ist der Kampfplatz, auf dem die
~Schauspieler” aller Couleur um das beste Image
konkurneren. Das Leben wird als standiger
Kampf gelebr, als rast- und atemlose Hast nach
dem eigenen Image, man macht sich sein Image,
man verbessert sein Image, man pcrf:ktmmm sein
Image, man will im Wetthampf um die Popularit
den ersten Plarz erringen. Alle _Schn::rit r*, ob
¢¢ nun Sanper, Boxer, Tennischamps oder Politiker
sind, kimpfen tiglich um die Gunst der Offent-
lichkeit und wa-:E:rL eifersiichtig Gber ihre Plazie-
rung auf der Beliebtheirsskala. &’cr am langsten
den ersten Platz unter den Top Ten halten und sich
auf den obersten Rangen behaupien kann, der ist
wichtig und steht an Ez: Spitze. Wer laut der of-
feml ;LIEWH Meinung und der Umiragen an der
Spitze der Popularitar sicht, dem gehort dic Be-
wunderung, der wird als Held anerkannt, der wird
verchrt als Star der Gegenwart und der Kultwr.
Der Schauspieler™ ist eine Figur des . Endes
der Geschichre™. Sein Wesen ist die Imitation. Der
wichauspieler” ahmt nach, inszeniert, fidhet Regie,
arrangiert, er setzt im Kleinen um, was die Zeitals
«Ende der Geschichte™ im GroBen organisiert.
Das  Ende der Geschichie® ist Imitation im Gro-
Ben, cine grandiose Produktion von Surrogaten.

Auszug aus Lettre International, Heft 24, 1994, S.101

Machdruck mit freundlicher Genehmigung von Lettre Internationsl
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Hungerstreikende und Hungerkunstler als Ak-
teure neuzeitlicher Theatralitat. Hypothesen

Zum Hungerstreik'

1. Hungerstreik und Korporalitit

1. 1 Hungerstreik ist zugleich Ent-Korperli-
chung und Ver-Kérperung. Hungerstreikende
verzehren s ihren eigenen Korper, So de-
struieren "'i'il.' Ih['l U 2Inern hﬂ'l'l'tl'lgl:l'l(:i'l ?.r.i.gl;:n.
das auf die j¢ konkreten Inhalte ihres Prote-
stes verweist.” Sie ,schreiben® diesen Protest
{im Sinne von Foucault) in den Kérper emn®
als jedenfalls der Intention nach — also nicht
immier real! = beberrschbare physische Selbst-
zerstorung. In der ,,Beherrschung® dieses
Prozesses sind sie Darsteller: denn eine Ver-
schmelzung mit der Rolle® wiire (und ist
mitunter) tédlich = nichr anders als die Ver-
schmelzung des Othello-Darstellers mit sciner
Rolle fir die Darstellerin der Desdemona
tiidlich wire.

1. 2 Indem sie sich ganz und gar auf ihre
Karperlichkeir konzentrieren, um sic in der
Entkiirperlichung nichr vollends (durch Hun-
gertad) zu verlieren, entfernen sie sich auf
andere Weise ganz und gar von dieser Kor-
perlichkeir: nimlich durch Verkirperung.
wDieses Wort ... ist selsam: eine Sache wird
verktirpert, erhiilt einen Kérper, aber rrigr
diesen nur, ist dieser nicht.” (Jeggler 1980,
234). Die Hungerstreikenden borgen gleich-
sam ihre Kérper her fiir eine ,,Sache®, ein
sonst korperloses Abstrakium, und machen
sie auf diese Weise zum Symbol.

50 wie in der ent-kérperlichenden (aber den
Kérper, in seiner Versehrtheit, betonenden!)
Destruktion der Kérper zu einem Zeichen des
Protestes wurde = so wird er demnach durch
~Hingabe* (Leihgabe) an eine Sache zum
symbaolischen Zeichen dieses Protestes: eine
doppelte Kodierung des Korpers fiir die glei-
che Funkrion.

1. 3 Man kénnte diesen doppelten Vorgang
auch als einen anderen rituellen Abschied vom
Fleische verstehen —anders® niimlich als der
gyklisch-alljihrliche Sieg des Fastens iiber die
Fastnacht im spiteren Mittelalter.

Es ist zu erinnern, wie dicser Kampf historisch
aunsgegangen war: als endgfiltiger Sieg des
Fastens {iber die Fastnacht, als Zihmung des

Gottfried Fischborn

und der ., Wilden®, als Disziplinierung des
~grotesken Leibes* der Fastnache, als Privati-
sierung des Widerstreits von Triebbefriedi-
gung und Triebunterdriickung bei offentlicher
Favorisierung der letzreren, als Stigmarisie-
rung des Karnevalismus als vorgeblicher In-
szenierung von Siinde/Laster/Befleckung,
sowie als Kastranon der Fastnacht zum un-
verbindlichen Brauchtums- und Kostiimfest.*

Es gibt freilich keine ungebrochene Kont-
nuitdr, weder direke noch indirekr. Vielmehr
wird im neuzeitlichen Hungerstreik die in der
hiirgerlich-zivilisatorischen Entwicklung er-
worbene psychische wie kirperliche Diszipli-
nierungsfihigkeit der Individuen hiinfig gera-
de pepenkulturell, pegen bestehende zivilisato-
rische Herrschafts- und Ordnungssysteme
gerichrer, eingeserzr. Ein Paradoxon: Das
subversive Porential des Leibes funkrioniert
beim Sonderfall Hungerstreik fiber den

Umweg der instrumentalisierren Askese. ?-""—'n

N

1. 4 Trotzdem scheint ein weiteres Para-
doxon darin zu bestehen, daf selbst beim |
Hungerstreik vereinzelt ein Sich-Berauschen
an der Entkiirperlichung, an den Grenzen

der Kérperlichkeir, als physischer oder/fund
metaphysischer Genuffzustand startgefunden
hat.®

2. Hungerstreik, Fiktionalitdt, Spiel, Per-
formance

2. 1 Dic Auffassung, der Hungerstreik sci in
Wirklichkeit ein , fiktives oder nachgeahmres
Hungern® (Ellmann 1994, 34) 15t prizisions-
bediirftig. Micht nur die Wirkung (wie Ell-
mann meint), sondern auch die ereignishafte
Erfabrung des Hungerns selbst ist die gleiche
wie im ,Ernsefall* der mareriellen Not.
MNachgeahmt™ also wird/fiktiv ist am Hun-
gerstreik nur* das zwanghafte, aus der Not
- dem Nichtvorhandensein von Nahrung -
geborene Hungern. Nachgeahmt® wird niche
das Hungern, sondern das Hungernmiissen.

2. 2 Daraus ergibt sich u. a. das Verhilmis
von Spiel und Ernst. Auf die breite Palette der
theatralen Spiele mut der ldentitit paBit der
Hungerstreik kaum,; 5o wenig wie in die von
Schiller bis Derrida iiberkommene theoreti-
sche Spiel-Begrifflichkeit: das existentielle
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Risiko 1st zu grofs. An die Stelle des Spieles
mit der Identitit tritt das Aufs-Spiel-setzen der
Existenz.® Die Spicler in einer solchen ,Per-
formance”, wie sic ein Hungerstreik darstellt,
miissen deshalb noch nicht gleich als Gliicks-
spieler, Hasardeure betrachter werden, wenn-
gleich viele der grofien Hungerstreiks etwas
vom Russischen Roulette hatten - so wenig,
wie bei gegebener Beherrschbarkeit des Pro-
zesses (vgl. 1. 1) das frei-spielerische Moment
ginzlich zu fehlen braucht,”

wAch ja, die Hun_gerkunst“

Mitte April:
Projcktwahl

Zufall:

Withrend der Vorarbeit zum
wHamlet* 5t6Bt George Tabori aul
Kafkas , Hingerkiinstler, cin

Gearge: lch habe immer gehofit,
einen Stoll zu finden, wo die Pro-
bleme der Gruppe zu emem direk-
ten Ausdruck kommen kinnen, und
es st klar, daB die Hungerkiinstler
besonders geeignet sind; weil ex
einerseits cine Metapher ist iiber
Kiinstlertum oder Schauspielkunss,
und andererseits gibt es die Mog-
lichkei fidr das, was wir schon
immer festgestellt haben: die Grup-

Auszige aus einem Protakoll von George Tabons Inszenicrung des
wHungerkiinstlers" (frei nach Franz Kafka) 1977 in Bremen

0.4,

Gemeinsame Lektiire der Novelle,
die alle fasziniert. Das Thema der
Kunst selbst wird in radikaler
Fragestellung behandelt. Wie
immer der Theaterabend sein wird:
er mull von einem dhnlich radika-
len, existenticllen Ansarzpunkt
ausgehen. Erstmals Fragestellung
des cigenen Hungers, bzw. Fastens.
Soll es mur cinen Hungerkiinstler
geben? Konzentration auf das
Thema Nahmung.

George: Es gibt eine sehr ticfe
archiische Ebene, weil dic ldentitiit
des Kindes m dem Moment ent-
steht, wo es sum ersten Mal die

pe kann sich nur dann verwirkli-  Brust verweigert, wo es zum ersten
chen, wenn die Mitglieder sich Mal Nein" sagt zur Nahrung,
individuell verwirklichen kbnnen; ~ durch dieses Neinsagen entstehi
das Problem der Rolle und das der zum ersten Mal das Bewulitsem,
Menschen in der Gruppe laufen hier dal es nicht ein Stick von der
parallel Muner ist, sondern ein unabhangi-

£es Wesen. Das ist ein ungeheuer
starkes Urerlebnis.

weiter auf der OberndchstenSeite

2. 3 Der Zerstérung der physischen Existenz
im Hungertod entspricht auf der symboli-
schen Ebene die Zwangsenihring: beide
beenden alles Spielerische. Letztere, den phy-
sischen Tod verhindernd, tétet symbolisch
und (im Moment des Geschehens) buchstib-
lich die personale Subjektivitat, indem Physis
wie Psyche zu absoluten Objekten iulleren
Zwangs gemacht werden,

Die Zwangsernihrung har aber immer eine
besonders hohe Publizitit bewirke, und aller
Augen blickten auf die zwangsweise ernihrien
Individuen. In diesem Vorgang wird daher die
einerseits abgetdtere Subjektivitit in einem
anderen ,Aufen* wieder ins Zentrum geriickt
und gleichsam regeneriert: ausgestellt durch
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schaupolitische Personalisierung auf der Biih-
ne dffentlicher Wahrnehmungen.

2. 4 Die Charakrerisierung von (individuellen
wie kollekriven) Hungerstreiks als Performan-
ces (2. 3) diirfte fiir die Merkmale Dramati-
sierung, Personalisierung, Inszenierung,
Spekrakularisierung bzw. Skandalisierung,
Ostentation, Publikumsbezogenheit, Mulu-
medialitit durch eine Fiille von Belegen und
Beschreibungen nichr allzu schwer zu unter-
bauen sein = was allerdings ein quanritariv
umfiangliches Forschungsfeld erahnen 3B

Als ,culrurale performance™ (im Sinne von
Singer 1959) bzw. .,public performance act-
vity* (nach Schechner 1966)" ist der Hunger-
streik hingegen nur teilweise beschreibbar.
Denn weder handelr es sich um ein risikoar-
mes Probehandeln, noch — und dies vor allem
— ist der Hungerstreik eine solche Performan-
ce, die als ,,diskrere Einheir* einer bestehen-
den Kultur — gerade im Sinne von ,,politischer
Kultur*® - dieselbe schlechthin dar- und aus-
stellr. Vielmehr bewegen sich Hungerstreiks
stets an den dufersten Grenzen einer je kon-
kreten Kultur, loten diese Grenzen aus und
erweitern sic oder funktionieren als gegen-
kultureller Sprengsatz. . Indiskredon® kénnre
man die kulturell-zivilisatorische Grundhal-
tung der Hungerstreikenden nennen.

2. 5 Wenn wir davon ausgehen, daff Hunger-
srreiks eher Performances als Texte (und
dennoch beides!) seien = so sind es doch sol-
che Performances, die ihre eigenen Texte und
Kontexre in besonders hohem MaRe mitpro-
duzieren. Das sind vor allem 1. der sich de-
struierende, namlich sich verzehrende Kirper
als Text (vgl. 1. 1); 2. die begleitenden rhero-
rischen Programm-, Forderungs-, Protest-
oder Erpressungstexte, samt der damit ver-
bundenen Sprecherfunktionen, an denen fast
ein jeder Hungerstreik iiberreich ist; und 3.
der fast immer erregte Diskurs der Offent-
lichkeit zu Gegenstiinden wie Verlaufsformen
dieser Art von Performances.

3. Hungerstreik, Dramatisierung, Spekta-
kularisierung

3. 1 Unter ,,Dramarisierung sei, in einem
iiberwiegend positiven Verstindnis'’, im
weitesten Sinne die strukrurierende, auf
Kommunikation zielende Prigung ereignis-
hafter Abliufe verstanden; im spezielleren
und hier vor allem interessicrenden Sinne: die
Aknvicir, existentielle Bedrolungen, vermeint-
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liche oder wirkliche, iiberhaupt erst als solche
erfahrbar zu machen, indem sic einer symbo-
lischen Behandlungsare iibergeben werden -
so z. B. der 6ffentlichen Publizicir oder dem
Theater.

Da dem Publikum dic Erfabrung des ,.Drama-
tischen®, ohne dafs sie Ernst wiirde, nur ver-
mittelt werden kann ,durch irgendeine Art
exzeptioneller und ostentativer Vor-Fiih-
rung", ergibr sich: Folglich dringt sich
;,Dramarisierung’ hin zur Mimesis im allge-
meinen, zum theatralen Spiel im besonderen
.. (Fischborn 1995, 130) (Man erinnere sich
etwa an die ersten Auftritte der Griinen im
deurschen Bundestag).

3. 2 DaB Hungerstreik als geradezu paradig-
matische Modellfille fiir so verstandene pro-
duknv symbolisierende Dramansierung inter-
pretierbar sein konnen, scheint nahezuliegen
- sie kéinnen aber auch (Beispiel RAF) Indi-
katoren fiir ,ideologische Dramatisierungen®
sein oder Elemente einer solchen enthalren;
oder die Agierenden, urspriinglich unzweifel-
haft emanzipatorische Ziele verfolgend, stei-
gern sich ,dramatisch® in emnen selbstzerstére-
rischen, ideologisierten Prinzipienfanatismus
hinein (wie es reilweise bei dem grofSen nord-
irischen Hungerstreik von 1981 geschah).

3. 3 Eine zentrale Spezifik der Dramanisierung
beim Hungerstreik verweist zugleich zuriick
auf den im Punkt 1 erdrterten Aspekr der
Korporalitir: Das eigentliche ,, Argernis®, das
wspektakulire® Skandalon kommt hier nim-
lich primir aus einer Entgegenstellung von
anthropologischer und gesellschaftlicher Nor-
mativitdt. Der menschliche Kérper — so sehr
er immer anch kulturell geprigt sein mag! -
wird im Hungerstreik als die biologisch-
anthropologische Universalie, die er im pri-
miiren Sinne ist und bleibt, eingeserzr in ei-
nem kulturell geprigren Kriifrefeld: symbo-
lisch zwar in der Semantik, aber als ganz un-
symbolisch-reales Druck-, Protest- oder Er-
pressungsinstrument im sozialen Kontext. So
wird der Kérper tendenziell zugleich ethisch
oderfund ideologisch iiberhdhr, biologisch
zerstort und politisch-sozial instrumentali-
siert. Generelles, vitales Lebensrechr, ver-
pfindet fiir partiales, politsch und sozial
konkrer definables Menschenrecht - welch
ein Skandal.

3. 4 Gesellschaftliche Rituale, die als solche in
aller Regel auch juristisch fixiert sind, stehen

Hungerstreikende und Hungerkiinstler

selbst in modernen Demokranen westlicher
Prigung beim Hungerstreik nur unzureichend
zur Verfligung — was die Chancen der Subver-
sivitiit ebenso erhihe wie die Gefahr der
Michtbeherrschbarkeit. Gerade deshalb ten-
dieren Hungersireiks oft dazu, thre eigene
Rirualitiic mirzuproduzieren — die dann auch
ihr eigenes Show-Potential krifug entfalrer
und u. U. sogar das gesellschaftliche Arsenal
von Bewiltigungsriten auffiillen kann.

Um ein Beispiel anzudeuten: bei einem nor-
malen tariflichen Arbeitskampf haben Dra-
marisierung und Gegen-Dramatisierung durch
die Tarifparmer eine deutlich rimalisierre
(zugleich: juristisch fixierte) Gestalt und Ver-
laufsform angenommen; das dienr der gesell-
schaftlichen Beherrschbarkeit, indem vermit-
tels Rirualisierung die wechselseitigen Dra-
matsierungen der Tarifgegner genau sowert
mit Elementen eines Gesellschafrsspiels und
von ,, Theaterei” (Theatralik) aufgeladen wer-
den, dak eine wirklich ernsthafte Bedrohung,
so durch langwihrende Streiks oder eine
radikale Politisierung des Arbeitskampfes, fiir
die polirische Klasse vermieden wird; und die
Gegner legitimieren sich zugleich wechselsei-
tig (., [arifpartner”). Ber dem Hungerstreik
hingegen der Kalikumpel von Bischofferode
im Frithjahr 1993 gegen die (jedenfalls von
den Arbeitern so gesehen oder erfahren!)
Vernichtung ihrer Arbeirsplitze durch die
Treuhand, die jene Arbeitskampf-Rituale
hinwegfegte, entstand andererseits a) ein sich
bald und deutlich ritualisierender ,Polit-
Tourismus* der Spitzenpolitiker von Siiffmuth
his Gysi, wic auch der Journalisten aller Me-
dien; und b) aber auch ein Besucherstrom
derer, die thre Solidaritit ,erkliren® wollten
und die doch den Hungerstreikenden durch
die VeriuRerlichung, durch die sich in glei-
cher Art wiederholende Formelhafrigkeir
ihres Anfrretens erklirtermaBen auf die
Nerven gingen.'!

3. 5 Hungerstreiks sind in der iiberwiegen~
den Mehrzahl aller Fille darstellungsintensive
symbolische Politik von unten. Sie sind
Schaupolitik, die in besonders direkter und
intensiver Weise auf die Entscheidungspoli-
tik Finfluf nehmen will. Dic Gefahr, dalf
innerhalb des ,Strukturwandels der Offent-
lichkeir* {Habermas) dic schaupolitische
Dimension gegeniiber der entscheidungspo-
litischen verabsolurert wird, ist beim Hun-
gerstreik deutlich geringer als in anderen
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Prozessen (bzw. Performances) von Schaupo-
litik; die Wahrscheinlichkeit, daf schaupoliri-
sche Selbst- und Sachdarstellung zu gesell-
schaftlich produkuver Wirkung gelangen
kann, ist hingegen grifer. Im Grenzbereich
der Politischen Kultur erfolgr eine Beanspru-

chung und/oder Ausweitung der
wSkandalkultur®,

3. 6 Wie bei allen schaupolitischen Perfor-
mances ist zugleich das Phanomen der Perso-
nalisierung zu beobachren: ,.dramans perso-
nac", dic nach dem Dramentheater-Modell

wAch ja, die Hungerkunst” (Fortsetzung)

224,

Jeder beschreibt, was er seit dem
Vortag pegessen und getan hat: die
Sinnlosigkeit und Unbewullthent
vieler EBvorginge wird deutlich
Die Erfahrung des Fastens ist fir
alle wichlig als extreme Art der
Selbsterfahrung, alle, die wollen,
kinnen fasten, es wird mehrere
Hungerkiinstler geben, nicht nur
einen wie in Kafkas Novelle.
Beschiftigung mit Fasten- und
Hungemmethoden, mit historizehen
Hungerkiinstlern.

George arbeitet an cinem Szenari-
um.

3.5,

Lektiire der zweiten Fassung, des
endgiiltigen Szenanums: die Text-
passagen sind jetzt bestimmten
Schauspielern zugeordnet, emn Er-
gebnis der Emnzeluntersuchungen
der lewzen Woche.

Die newe Fassung ist stark ver-
knappt, aufs Notwendigste redu-

ziert, der Zwang 2ur Nahrungsauf-
nahme wird zum zentralen Gesche-
hen.

Mewe Knfka-Texte, such aus Tage-
biichern und anderen Schnften, sind
eingefiigt, die die Verweigerung
oder Nicht-Verweigerung der
Mahrung verbahsieren. Ein erstes
mpronvisiertes Durchsmelen des
lextes bestitipt die Richtigkent
dieser Fassung

Als Grundhaltung gegeniiber dem
Mahrungszwang stellt sich nicht
Resignation heraus, sondern die
Frage: welche Mittel kann ich
einsetzen, um weiterzuhungern?
24,5,

Probe mit den Ehrendamen, Auf-
forderung zum Essen: Neue Bedro-
hung fiir die Hungerkiinstler. Wie
reagieren sie auf das zeremonielle
Tischdecken und das Herausfithren
aus den Kifigen?

Bilden einer Tischgemeinschait,

weiter auf der folgenden Seite

darstellend handeln. Der hungerstreikende
Maharma Gandhi, der mystisch-religios ver-
ankerte (von seiner Mutter erlernte) Techni-
ken des Fastens in den Dienst einer komple-
xen Strategie des gewaltosen Widerstandes

gegen die britische Kolonialherrschaft in Indi-
cn stelle — die englische Suffragerte Lady Con-

stance Lytton, der high society entstammend,
die 1912 als angebliche Arbeiterin Jane War-
ton Hungerstreik und schlicflich Zwangser-
nihrung auf sich nimmt und also Identitiits-

wechsel und Rollenspiel inszenarorisch in den

Dienst einer als notwendig angeschenen Per-
sonalisicrung stelle — der Nordire Robert
Sands, der zwischenzeitlich Abgeordneter des

britischen Unterhauses wird und der sich nach

66 Tagen Hungerstreiks am 5. Mai 1981 zu
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Tode gehungert, aber der umstrittenen Sache
des militanteren Fliigels der IRA weltweite
Publizitiit verschafft har — der Philosoph und
Dichter Jean-Paul Sartre, der am 04. 12. 1974
wihrend des dritten kollektiven Hunger-
streiks der im Str;!f\fnﬂzup, emsitzenden RAF-
Terroristen deren fiihrendes Mitglied Andreas
Baader in Stuttgart-Stammheim besucht und
sich anschliefend &ffentlich fiir die Streikziele
engagiert: das sind nur einige von zahllosen,
unter dem Aspekt der Theatralitit erst noch
aufzuarbeitenden Beispielen,

Welche Speziftka quasi-theatraler Personali-
sicrung ausschhiellich oder hauptsichlich in
Hungerstreiks auftreten, ob es solche iiber-
haupt gibt, 1st eine offene Forschungsfrage.
Zunichst fillt nur auf, dalé beobachtbare
Mythisierungen in Hungerstreiks offenbar
iiberwicgend iiber die schaupolitschen Perso-
nalisierungen vermittelt werden, und zwar in
zweierlei Hinsichr: als Heldenmythos und als
Mirtyrer- baw. Opfermythos.™

3. 7 Der heutzutage gegebene Zusammen
hang zwischen Vor-Fiihrung, Aus-Srellung,
Schau-Darstellung einerseirs, den modernen
Massenmedien und der ihnen eigenen Medi-
enthearralitir® (Fiebach) andererseirs, liegt
auch die Form der Hungerstreiks offen zurage
und muf ,Jediglich* durch weitere deskripti-
ve und systematische Einzeluntersuchungen
untermauert werden.

Dabei sollten u. A. die Auswirkungen der
Mulomedialitic auf die Raumi- und Zeitstruk-
tur, Grundelementen von Inszeniertheit, fo-
kussiert werden: z. B. Aufhebung oder/und
Verstirkung der Symbolik des Orres (erwa:
Getiingnis) - Herstellung von Simultanitit
nach Orr und Zeit — Verschiebung und
Durchmischung von Zeitsrrukmuren = die
wmagische” Zahl von 40 Hungertagen, die bei
allen Fastenrimualen (von Maoses bis Kafka)
immer wieder, und so auch in Hungerstreiks
auftaucht - u, a. m."

3. 8 ... ein Einwohner Hollywoods meinte
cinmal, daf8 Richard Attenboroughs Film iiber
das Leben Gandhis bei seinen Nachbarn 50
gut ankiime, weil dic Hauptfigur genauso
war, wic si¢ gern sein wiirden: diinn, braun
und moralisch.“ (Ellmann, 1994, 13 f.) - Die
Anckdote erzihlr: Das intertextuelle Wechsel-
spiel der kultrellen Konnortationen auch des
Hungerstreiks — ein weiteres Forschungsfeld -
kann selber als Komédie, ja sogar, wie man
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sieht, als Farce verlaufen. (Das sich-aufopfern-
de Fasten fiihrt zur Wiederauferstehung als
Hollywood-Star),

Hungerstreik versus
Hungerkunstler

1. Auf den ersten Blick scheint das Hungern
des Hungerktinstlers stirker dsthetisiert als
das des Hungerstreikenden: kantianisch® frei
von allen Zwecken und in einem, wie immer
gearteten, gesellschaftlichen Sinne niche in-
srrumenralisiert.

2. Das Hungern des Hungerkiinstlers ist aber
in Wahrheir stirker instrumentalisiert als das
des Hungerstreikenden: nimlich im Hinblick
auf den Kommerz, Der Zweck dieser Drar-
bierungen war ausschlieflich kommerziell,
und die kommerzielle chckll;lfligkujt be-
stimmte thre Form bis ins lerzte Deail.

3. Die Darbietung (nicht Darstellung!) des
Hungerkiinstlers, wie sie Franz Kafka in sei-
ner Erzihlung . Ein Hungerkiinstler (1922)
cbenso eindrucksvoll wie historisch genau
und detailgetreu geschildert hat, enthile wohl
nahezu alle Elemente theatraler Vorfiihrung
und Kommunikarion. Sie wiire in der Hierar-
chie der Schechnerschen ,public performance
activities™ trotzdem weit eher den sportlich-
artistischen Lacovites™ als den theaterkiinstle-
rischen zuzuordnen. Die Asthetisierung ist
eben nichr substantiell, sondern scheinhaft,
weil bloff duferlich-showhaftes Dekor zur
Verbesserung der Verkaufbarkeir des Pro-
dukres Hungerkiinstler®, Insofern triigt auch
das Wort Hungerksinstler. Und insofern wa-
ren die historischen Hungerkiinster zwischen
1880 und 1927 eine auf ihre krude Weise
paradigmatische Vorwegnahme der profes-
sionell-arnistischen Entleertheit des heurigen
kommerziellen Kunstthearerberriebes.

4. Der meisterhafte , Kunstgriff* Katkas be-
steht darin, gerade entgegen der in 3. geschil-
derren Sachlage (die aber als groteske Ebene
textanwesend bleibt) das Erleben eines Hun-
ger, kiinstlers*, aus dessen Erfahrung heraus,
als ein Gesamtsymbol einzuserzen fiir die
Tragik des Kiinstlers gegeniiber dem Publi-
kum, d. i. in der Gesellschaft iiberhaupt; und
inshesondere in der Moderne."

5, Die Vorfithrung eines Hungerkunstlers ist
bzw. war — im Unterschied zum Hungerstreik

Hungerstreikende und Hungerkiinstler

— weniger ereignishafte Vorstellung als zu
betrachtende Ausstellung, weniger Performan-
ce als Mongment kirperlicher Hochstleistung
und zugleich kirperlichen Verfalls, der Hun-
gerkiinstler selbst weniger Aktenr als vielmehr
Ausstellungsstiick, sein Kérper cher ein be-
staunenswertes  Werk® als ein lesbarer ,, Text*
oder Schauplatz relevanter Geschichre(n).
Nicht zufillig fand historisch parallel zur
Konjunktur der Hungerkiinstler die offenthi-
che Ausstellung exrrem abgemagerter Men-
schen statr,

«Ach ja, die Hunﬁur&umt" {Fnr:nmnij

15.5. Brigitie: Ich verweigere die Nah-
Untersuchung der Reaktion auf das ~ MUOE deswegen, weil Essen fiie
Essen: was lbsen dic Speisen bei mich gine scht: smnluchc‘. wndln-ba—
jedem cinzelnen aus? Welche re Sache ist, die auch mit Zanlich-
ket und Liche ctwas 7u tun hat.
Wenn ich an die Rethe komme 7o
essen, finde wch da mchis mehr von
Sinnhchkent und Farthehkent und

2 1 R Liebe, sondern das ist verwiistet,

I: wromtka: Das dndert !m:hl cigent- beschmutzt, brutal, da ist Brutalitat,
lich von Probe 2u Probe, immer Gewalt, Zwang, und das ist ¢in

kommen neuc Empfindungen. nete  pgonie e mich, nichte zu essen,
Bilder dazu... Aber was entschei- 2 : ;

dend ist: Ich habe vicle Freunde da,  feiko: Ieh verweigere die E\Iﬂhmﬂg
vicle Giste, ich koche sehr vielund  Dicht, ich esse: Ich spiele” die

ich merke, daB ich wirklich nicht Rolle in emem etwas traumbalt,
essen mub, und ich habe richtig ein :m‘:;mﬁi"]m:::::
Problem, wenn ich wieder essen o o

werde, warum ich essen werde, Das  £¢funden habe. Und dieser Zustand
Biniirn ok oo har S fagiad 15t verbunden, wie ich finde, mit

Speisen sollen os sem? Es stellt sich
langzsam heraus, dald alle, bis aul
Heiko, die Nahrungsaufrahme
verweigemn. Mil welchen Motiven?

] einer ziemlichen Offenheit und
Detlef. Ich habe das Gefuhl, dab ich 4,0y Verlotzbarkeit, so dab dieser
durch das Hungem ¢inen Rein- Sehrin vom Nichtessen zum Fssen
heitsgrad, einen S?ubcr!:clmgnd relativ lefeht s von Offenheit zu
erreiche, und daB ich mich entdecke . 0oc in-sich-aufnehmen ist es
als erwas ganz Neucs, ich wiirde nicht so schwer 20 gehen. Merk-
sagen als cin Kunstwerk, also den wiirdigerweise verbindet sich
Menschen. Es macht mich dann dieses Essen dann mit einer selten
einfach traung, daB wh i dem aggressiven Handhabung des
Augenhlick etwas quasi meu Ge- Essens, wie etwa das Schneiden des
schaffenes beschmutze. Das hinden Aplels, das mir selber auch wehtut.
diaran, etwas zu essen. Es schmeckt eigentlich auch nicht.

weiter auf der folgenden Scie

Trugen nicht die modernen visuellen Medien,
als sie uns Bilder solcher menschlichen Gerip-
pe von der Befreiung Bergen-Belsens oder aus
der Sahelzone ins Haus brachren, dazu bei,
dafS wir uns diese Art von ,Vergniigungen™
abgewdhnt haben? Der Schein triigt. Die
modernen Medien haben sie als Informario-
nen maskiert und sie solcherart iibernommen
und neu belebt.
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Anmerkungen:
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I Zur Geschichite der Hungerstreiks (HS) vgl. u. a. Onendorf
1983, 27 - 38 {dort awch exakic Beschrelbungen des Hun-
gerverhaltens, 21 - 26, sowie zu psychischen und sozialen
Implikationen aus jurist. Sicht, 39 - 54) und Veranderey-
cken/van Deth/Meocrmann 1992, 102 fF; dieselben zur
Gaschichie und Vorgeschichte des modernien Schauhun-
gems (irihneuzeitliche Wundermidchen™; lebende
Gerippe und Hungerkiinstler des 19. und 20, Jh.), inshes.
102 = 129 und 250 = 293. = Dtic folgenden Hypothosen
bezichen sich auf die Gesamuheit der dort und anderswo
berichueten Fille, aber schwerpunkimiiig auf die folgenden

I sechs Beispiele von HS, die von mir etwas niher studiert

wurden: 1. die HS innerhalb der britischen feministischen

! Wahlrechtshewegung der sogen. Suffragetten etwa zwischen

| 1900 und 1914; 2. der sogen. grofie HS der Baader-
Menhaof-Hifilinge 1974, der den Tod von Holger Mens

|. und die Visite Sartres in Stuttgan-Sammbem emschlof; 3.

| der HS des cpliteren Nobelpremtrigers Waole Soymbka 1969
1 Ach ja, die Hungerkunst” (Fortsetzung)
' 114, zifischen Abweichungen der Blut-
Gemeinsame Untersuchung in der ~ #0d Hamsiurewerte. Urteil: erwar-
Klinik (Wihrend der . Hunger- tungsgemdil gulcnmd r_l:mn:l!v.!r
: kiinstler-Proben und dem Proben  V e7isuf des Fastens, keinerlel zu
| des Hungems hat es regelmifig erwartenden Nachwirkungen.
medizinische Kontrolluntersuchun- — 29.5.
¥ gen gegeben. Dies war eine Badm Genave Untersuchung von kleinen
gung der Bm s‘_’m'm [M‘:“" Einzelszenen zwischen den Hun-
ster), die sich um dic Gesundheit gerkiinstlern am Tisch: BewuBima-
; vibrer* Schauspicler sorgien und die  chen der standigen Anwesenheit
cine allzu enge Korrespondenz mit s Publikums: alles geschicht
dem JHungersireik™ von Gefing- Gifentlich,
i nisinsassen, namentlich der RAF- L.
Mitglieder, vermeiden wollien. &
| r Anm. d. Red.): :.:.jnnuls Iliur:hlaul mit I'ul;llkum
' Bei allen Blutentnahmen und bei m"..l‘m“iﬁﬂr““'_ 7 mtﬁﬂ:?
et 3’:‘;:; EK{"F DieUntersu- 4, Kontakt mit den Schauspiclem,
“ A, A TR geht viel herum, stelll Fragen,
dreimal wiederholt. Ergebnis: Dr,
i| Huolldorf, der rusammen mit semen
| Mitarbeitern dieses Experiment (Dic Zinme entstammen cinem Karapo-
J weilgehend in seiner Freiecit unter-  10koll von ausfithrlichen Probenprov-
'|.| e T i b kollen, dic Bripite ..,'?L‘f.,?‘“;..",“'“’““‘
im Gefingnis des mgemanischen Kaduna; 4. der groBe, ins

goamt zehn Todeopfer fordernde HS nordirischer [RA-
Gefangener von 1981; der HS der Kalikumpel von Bischof
ferode 1993; &, der HS von PD5 Funkuoniren in Berlin
Ende 1994,

* Wole Syomka, dem Zenungen, Schreibzeug. Informations-
und Kommunikanonsméglichkeiten aller An verweigent
wurden, setzte diese frerwillipe Destruktion des Krpers im
HS gegen die generelle und zwanghafie Destruktion des
Menschsemnkionnens iberhaupr ein; denne Den Karper 2u
emihren, wahrend man dem Geit jegliche Nahrung voren-
thilt, heit, daf man mich mit Vorbedacht entmensch-
licht.” (Sovinka 1987, 290) und: .Ich kann mich nicht in
den endlos wiedergeluten Gebieten meines sigenen Denk.
ens bewegen. . Ich kann nicht Linger von meiner eigenen
Substan leben.® (291) Also: Verzehrung der eigenen
(Korpers) Substanz, um nicht langer von meiner sigenen
Substanz leben”™ zu miksen.

* Der Zusammenhang zwischen kulturellen Praktiken und
der Entwicklung der Ktrperlichkeit ist ausfihrlich erdoen
ciwa in: Foucauly 1977; Ellmann 1994, 13, weist darauf hin,

dak i Frane Kafkas Erzihlung .In der Stratkolonie®
{geschr. 1914) diese  Einschreibung” in den Karper
wbuchstiblich® geschichit.,

Aus der Uberfillle maglicher Belege seit Beginn der durch
Bachtin inspinierten Karnevalismus-Diskussion sei hier, fiir
unseren konkreten Gesamzusammenhang, lediglich ver-
esen auf: Wagner 1986 und (im Sinne theoretischer Grun-
dlegung) Milnz 1989

Arthur Rimbaud hat diese Maghchkeit von Erfahrung
schon 1872 n seinem Gedicht JFétes de la faim® poetich
dberhihend beschrichen. < Auch Soyinka 1987 (277 £, 297
- 327) kennt halluzinatonsche Zustande dieser Are, Michl
1983, der das fremwllige Fasten geradezu zum anthropolo-
gischen und gesallechafispolinschen Allhalmimel verklirt,
bei dem die Seclenbelastung™ physiologisch _susgestofien™
werde (103), verwendet filr die von ithm mitorganisierten,
skologisch-politisch orientierten Hungermirsche der
frithen achtziger Jahre licher den Begriff des Mahn-
fastens®, Und Ellmann 1994 zieht, entgegen herrschender
medidvistischer Lehrmeinung, die folgende Verbindung:
'.llnlr irm-\.ihn'l dr.h. kll‘!]]&l‘ll Fa\rrh-l‘uurh dr'\. \FIJ“;'I‘I rq.h'[-
Ttl.l[lﬂ"- |||:|:I I:nnqgt'rn klﬂ.rlL |'|..1 H'Il'h.'l.I:I'H |1rr|, wrﬂ'nh{hl_'m
Duiitverhalten: JEs fallt .. auf, wir oft ssch Anorektkenn-
nen den Dhskours religafiser Abstinenz zu cxgen machen, um
thr Schwelgen in Entbchrungen zu recheferngen.® (31)

Die Geschichte des HS ist mit Toten gesfume. Auch haben,
besanders in Dikraruren, Hungerstreiks selbst unter ex-
tremsten Bedingungen stattpefunden. 2. B. in faschis
tischen Konzentrationslagern; so trat der Soxialdemokrat
Kurt Schumacher 1935 in Dachau fiir 28 Tage in einen HS
(rnach Ostendorf 1983, 19). In der stalinistischen UdSSR
der drefliger Jahre wurde der HS offinell Labgewchaffi®
und fand er dennoch statt, gravsam bestraft {Ostendorf
1983, 35, nach H&c]‘lrllm)‘n. Der .’l.thlpt'J ﬁl.l.la;.-_:l

Eine Anekdote aus dem PDSHungerstreik: . Zu Beginn der
Pressekonferenz brachie ein Mitarbeiter vom MDR ein
grofes Tablett miot esnem groflen Brotlaibh und Salz dazu,
mut Rivcheraal und russischem Kaviar samt emner Flasche
Sckt. Er itbergab dies und fordene uns auf, doch nun
endlich zu essen. Fs war bisartig, viellewcht tronisch ge
memnt. .. Noch immer bezweifelten nicht wenige Medien-
vertreter, dafl disser Hungerstreik ndtig war.”™ (Bisky 1995,
44) Die aus Sichr der PDS-Funktionire gegebene existen-
nelle Nomwendigheir dieses HS fiir den Bestand der Partet
kann hier nicht objektiv diskutiert, also auch weder
wbeschemigr™ noch bestritten werden. Unabhangig davon
enthielr dieser HS - Bisky beschreibt sic in seinem Erleb-
mishericht sefbst - neben seiner ernsthafien Seite auch dne
Rethe freispiclerischer, ja heiterer Momente, was wohl 2. T.
auch mit dem schliefilichen On des Geschehens zucim-
menhing. nimlich der Volkshiihne Berlin des gastgebenden
Intendanten Frank Castorf - nuchdem die Hunger-
streikenden vorher aus swen anderen offvndaen Oren ver-
triehen worden waren, dem Gebiude der Unabhingigen
Kommission .." und dem Berliner Abgeordnetenhaus. In
diesem Sinne, kénnte man csgen, hat jener MDR-Journalist
lediglich Lmitgespielt™ und auch der 8ffentlichen Debatte
um den Sinn des HS cine symbalischspelensche Kompo-
nente hinzugefigt - freilich, so scheint ex uns gleichfalls,
auf eine offenbar einigermaflen zynische Weise.

Vgl dazu auch Pfister 1982, Kap. 1. 4.

Die Begriffe . politische Kultur®, symbolische Politik”,
sEntschadungspolitk® versus  Schaupolitik”, JPersonalis-
erung” sowie Skandalkultur® werden im Sinne von Kdsler
1991 verwendet. Hier wird (beispiclsweise auch) dem
Theatersasenschafiler der soziologisch-politologische
Diskurs zu diesen Themen ebenso ibersichilich wie differ-
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enziert vermittelt und dabei andererseits verdeutlich, wic
weitgehend das Drama- und Theater- Dispostiv in dicen
Disziplinen heute bereits genutet wird. - Lediglich zum
Begnff der Dramatisierung” vertreten wir aine differier-
ende Position: vgl. 3. | und Anm. 10,

Eigler 1991 sucht ‘I:'_Il'll hialls nach ciner prr\dukuufn_

™ virhiven' Werstehensmi li.-.!h hkeit von _I‘rjmju-,jcrumi‘ Im
H.'|I'||'||['l'| ciner IH"k"f'll |||r-"n_ von L'll:']cn R]""Illlﬂﬂ'rn h:f;;n-
gestellten, bedenklichen Aspekten! - such partiell gege-
benen Mitzlichkeit und Notwendigkeit der Schaupolitik”
{57), und er findet diese micht mehr ausschlieBlich dys-
funkuonale Betrachtungyweise™ (54) in cinem Ankniipfen
an dic JSysiemtheoric” von Niklas Luhmann: Schaupo-
litische Stravegien wie Personalisierung und Dramatisierung
dienen der Ubentragung von reduzierter Komplexitit und
bewiltigen damit AnschluBprobleme zwischen Systemen
oder einzelnen Segmenten innerhalb eines Systems” (57),
Das zicli aul die JFunktionen der Integration, Stabilis
terung und Identitdskonstrukizon® sowie der  politischen
Soztalisation und Enkulturation® (80). Im Unterschied da-
zu versucht der von mir (1995) vorgeschlagene Dramatisie
rungyBegnit auch die subversv-gegenkulmrellen und vor
allem dhe kulturauwswertenden Handlungsmioghchkeiten zu
erfassen, die durch e Astoreeremndes Verstindms von
dem, was e konkret als .dramatisch™ erfahren, verstanden,
erfithit und schlicBlich berachnet wird, erwachsen kin-

nen

Il Siche Heilig/Holm 1993, - Dhe Probleme auner junstischen

Normicrung und Handhabung des Phinomens HS in der
Demokrane rogr cindrucksvoll das Buch von Chiendord
(19833}, das als recheswnssenschafthche Habilhianonsschnkt
eritstanden ist

= In mamnchen Fillen wire wohl eher der von Naumann

geprigte Begniff der JIdeomythisierung”™ anzuwenden, also
eine rdoalogische Mythen-Umbildung im Bestreben
<kulturgeschichtlich tradierten Fragmenten mythalogischer
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e des Aufsehers hl:l:lril'l.. damait nachis \;tll.mmp nge, _\ml
wh machit die .".-Ell'iw finden Lﬂl:l!:lll‘. die mir schmeckt. Hatte
iti:l \.u' }'_C".“I:II.!I._JI., SL.I ul:n: Illir. .u.]1 ]1ﬁl1r lcltll ."I.Il"'“hl.‘ft Eth
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Mit dieser Auflosung des unversehrten Kor-
pers hat der Tanz groBe Miihe.'

Uberlegungen zu einem neuen Verstindnis von Theatralitat im zeitge-

nossischen Tanz

Theartralieiit und Tanz zusammenzudenken
mufl angesichts des gegenwiirtig geradezu
inflationdiren Aufrauchens des Begriffs
Theatralitiit in immer mechr geisteswissen-
schaftlichen Disziplinen wie ein Riickzug in
die Festungen des Bekannren und Altherge-
brachten erscheinen. Ich behaupte jedoch,
daf} gerade die Entwicklung des zeitgendssi-
schen Tanzes eine neue Sicht auf Thearrali-
rir (im engeren Sinne) nicht nur erméglichr,
sondern auch erfordert. Insofern ist dicser
Riickzug ein produktiver und sind die fol-
genden Uberlegungen ein Versuch, solch
eine neue Sicht zumindest anzudeuten.

Der flimische Literarurwissenschaftler Rudi
Laermans greift im Rahmen eines Essays
iiber die Arbeiten der amerikanischen Cho-
reographin Meg Stuarr, iiber die auch in
diesem Aufsatz noch zu sprechen sein wird,
zu der folgenden Definition von Theatrali-
tz ,, Theatralitit — im institutionellen Rah-
men wie auch auflerhalb — ist gleichbedeu-
tend mit Selbstdarstellung und impression
management®, mit der reflektierten Kon-
struktion eines Kosrperbildes, das die Zu-
schauenden iiber ihre Identitit — oder cher
fiber ihr fiir gewohn-
lich hischst schmei-
chelhaftes Selbstbild -
informiert und es
glaubhaft machen
soll.“ 2 Anfangs
schien mir dicse Auf-
fassung von Theatra-
litdr zu grob zu sein,
um die verschiedenen Strémungen des zeit-
gendissischen Tanzes, die geprigt sind durch
»Grenzginge zwischen den Medien®, erfas-
sen und beschreiben zu kéinnen. Mittler-
weile bin ich jedoch zu der Uberzengung
gelange, daf gerade diese kérperzentrierte
Defimition eine Grundrendenz im Tanz der
achtziger und neunziger Jahre erfafft: Im
Mittelpunkt stehr (wieder) der menschliche
Korper. Oder - wie Dietmar Kamper es
1994 formulierte =, Jetzt kehrt das Theater
in die Korper zuriick.”* Mit dem auof diese

Weise geschirften Blick bleibr nun zu fra-
gen, welehe Kirperbilder durch Choreogra-
phen und Tinzer wie konstruiert werden.
Anhand einiger Beispicle méchre ich auf
Symptome aufmerksam machen, dic auf
cinen Paradigmenwechsel im Korperver-
stindnis hindeuten und lerzrendlich eine
jeweils spezifische Ausprigung der oben
erlauterten Auffassung von Theatralitiit
darstellen.

|. Stuntman-Stil

Mitte der achrziger Jahre fiberrollte ein Stil
die Tanzwelt, der mafigeblich durch die
ersten Choreographien des Kanadiers
Edouard Lock fiir seine Truppe Lalala
Hirnan Steps begrindet und geprige wurde
und fiir den sich schnell der Begriff ,,Stunt
man-5til* einbiirgerre. Tinzer mir Knie
schiitzern, eher athlersch als rinzerisch
grazil, sprangen, fielen, sprangen sofort
wieder auf, {iber schier unerschipfliche
Energicressourcen verfiigend. Eingeprigr
haben sich auch Locks Bewegungsfiguren
zwischen Mann und Frau = der geschraubte
waagerechte Luftsprung in die Arme des
Partners und das geschickte Ausweichen vor
einem heranflicgenden oder heranstiirzen-
den Kérper. Solche oder dhnliche Muster
fanden sich auch in den Choreographien
des Englinders Lloyd Newson — dessen
Tanzthearer bezeichnenderweise den Na-
men Physical Theatre teigt -, in den Arbei-
ten der Hamburger Gruppe Coax oder in
denen des Frankfurter S. O. A. P. Dance
Theatre um Rui Horta, um nur einige Bei-
spiele zu nennen. Im Mittelpunkr all dieser
Choreographien stand der unversehree,
intakte, wie eine Maschine funkrionierende
menschliche Korper, ausgestatter mir einer
nicht zu beugenden jugendlichen Kraft, der
an seine Grenzen getrieben wird, diese da-
bei immer weiter hinausschiebt, aber nichr
an ihnen scheitert. Dieser auch dufferst ag-
gressive Stil erschien wie cin trotziges Be-
harren auf dem menschlichen Kérper im
postmodernen Zeitalter der Propagierung

(Gabi Beier
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seines Uberflissigwerdens durch moderne
Technologien und seiner Manipulierbarkeit
durch wissenschaftlichen Zugriff.

jeweils Filmsequenzen — links die junge,
rechts die (per Maske) auf 95 Jahre geal-
terte Louise Lecavalier — gezeigt werden.
Ein doppelter Hinweis auf kérperlichen
Verfall. “2* markiert nicht nur eine Wende
in Locks choreographischem Schaffen, son-
dern thematisiert auch ein anderes Kdrper-
bild: einen Kérper, der ermiidet, der Alee-
rungsprozessen unterliegt und der

schlieBlich strbr.

Versehrte Korper

Die Miinchner Biennale ,,Dance ‘95%, deren
Thema .Von den Kérperformen zum Kir-
per Formen® lautete, kann als cine Be-
standsaufnahme gewerter werden hinsicht-
lich der Frage: Was ist von der Utopie des

unversehrten Korpers iibriggeblieben? Oder  Ebenfalls auf der Miinchner Bien-

- und so wollten die Fesuvalleirer Marrin
Bergelt und Hortensia Volckers den Fokus
geserzt wissen — wie setzen sich im Jahre
1995 Choreographen mit dem rechnisierren
Kérper auseinander?

Die Antworten waren vielfiltig, Da zeigte
beispielsweise Lalala Human Steps Edou-
ard Locks neues Stiick “2%, das durchaus

Ein weiter Thearer-Begrift:

George Tabori zum ,,Staats-Theater*

Fiir einen wahren Schauspiclers
namlich ist Spielen chenso authen-
tisch wic Sein, er bleibe er selbst,
wird es nur noch mehr. Die Rolle 15t
nicht einc Neganon, dic dem Selbst
von aulien aufgerwungen wird,
sondern ein neues Selbst, das unter
den vielen Gestalien, die das Selbst
ausmachen, entdecke wird. Und
aulerdem stecke in jedem von uns
ein Kind, das sprelen will, wie
Mictesche gt hat, Auch ein
Hamlet steckt in uns, der licber
denken will als téten. Man kann in
Herrn oder Frau Meier jedes Spiel
finden. Das puritamsche Hirnge-
spinst des Charakters als emer festen
Groke 1t pathologisch, e liBt sich
am besten nicht am moralischen
Verhalten, sondern in den toten
Augen der Autisten beobachten. Im
Stast wie auf der Bihne st es die
Aufgabe des Darstellers, andere zu
iberzeugen, daff er meint, was er
sagt, und sage, was er meint Kein

Politiker oder Schauspieler will fiir
einen Ligner gehalven werden. Die
Kunst zu diberzeugen hat thre
Wureel weniger in formaler Logik
als in inneren Techniken, denn das,
worum s thr geht, 15t oft ungreifbar
- sei &5 Strasbergs nicht existierende
Kaffeetasse, deren Realitit durch
sense memory beschworen wird,
n:v;ier |,|.'u. ‘u"lrr-\. prec hrrl Von r"-r:.l:c
Now oder des Tausendjihrigen
Reiches. (Staate-Theater, 5. 121)

[as alte Biindnis von Staat und
Riihne aber bleibt unveranden stark,
auch wenn das politische Theater
durch die Theatralik der Palitk
verdringt wurde, die niemals so
greifhar war wie in der modermnen
Zeit. Unsere Staatsminner haben
Trainer und benutzen Makeup, sic
lassen sich von Experten dber die
Seriositie threr Krawarte oder den
Sul threr Fnsur beraten ...

Fortserrung nichsie Sate

noch Elemente seines [ritheren energeti-
schen Stils enthilt, das aber den miide ge-

wordenen, alternden Kérper in den Mirrel-

punkt riickt. Louise Lecavalier, die in den
fritheren Sriicken Locks durch ihre unge-
heure Dynamik und ihre nahezu akrobari-
schen Bewegungen bestach, scheint gar
nicht mehr in der Lage zu sein, an die frii-
heren Bewegungseskapaden anzukniipfen.
Ein miide gewordener Korper, Dies alles
finder vor zwei Leinwinden statt, auf denen

nale zu sehen war Meg Stuarts
Choreographie .. No one is wat-
ching®. Auch Stuart themarisiert
den versehrten Korper, allerdings
auf eine villig andere Art und Weise als
Lock. In ihrer Choreographic scheint der
Tinzerkdrper nicht mehr in der Lage zu
scin, sich als Ganzes zu bewegen. Einzelne
Gliedmafen bewegen sich scheinbar un-
kontrolliert, verselbstindigen sich geradezu.
Rudi Laermans beschreibt diese isolierten
Bewegungen als das Ergebnis der Analyse
und ,,Reinigung” zweier Erscheinungen aus
dem Allrag, Tic und Handicap, die dorr als
Lnicht normal® geleen, als Zeichen von
Krankheit, von Behindertsein: ,Die széni-
sche Verselbsrindigung von Gliedmafen
wie Armen oder Beinen hat ¢in vertrautes
Gegenstiick im Alleag, dem Tic, der die
anderen irntiert, die oft unbewuBten Re-
flexbewegungen von Fiifen und Beinen, das
sinnlose Nesteln an Kleidung oder Haaren,
das unkontrollierte Herumrutschen eines
Kindes auf seinem Stuhl. [...] In anderen
Szenen wird die normale Fortbewegung des
menschlichen Karpers gehemmt, gefesselt
und geknebelt. Auch hierfiir gibt es ein
wohlbekanntes Aquivalent aus dem tigli-
chen Leben. [...] Uber den Boden kriechen,
die eigenen Beine mir den Hinden setzen,
vorsichtig durchs Haus oder Giber die Strafe
torkeln — das tun Versehrte, Aids-Kranke
und andere Menschen mit motorischen
Storungen.” * Es sei noch einmal hervorge-
hoben, daf Meg Stuart nicht mit kranken
oder behinderten Menschen auf der Bithne
arbeiter, sondern daR ¢s sich — und das ist
mit ,Reinigung” der Alltagsgesten gemeint -
um ¢in Bewegungsvokabular handelt, das
auf diesen ,anormalen® Alltagsgesten fuflt,
diese jedoch auf eine Kunstebene transfor-
miert, Der mit diesem Bewegungsvokabular
ausgestattete Tanzerkdrper erscheint dem
Zuschauer als dekonstruierter Korper. Meg
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Stuart hat in ihren Choreographien das Bild
vom Kérper als Ganzheir aufgegeben.

Diese beiden Beispiele weisen Symprome
auf, die sich auch an vielen anderen Sriicken
= nicht nur des Miinchner Festivals — able-
sen lassen.

1. Tianzer und Choreographen halten nach
wie vor am menschlichen Karper als Gegen-
stand ihrer Arbeiten fest. Manipulation
durch Technik wird kaum unmittelbar the-
martisiert (Die Arbeiten von Stelarc, der
seinen Korper auf der Bithne ausschlieflich
von Maschinen bewegen lillt und somit den
menschlichen Korper, der sich = auf welche
Art auch immer — selbst steuern kann, auf-
gegeben hat, bilden eher eine Ausnahme.),
wenngleich natiirlich gerade in den Arbeiten
Meg Stuarts zumindest mittelbar anf dieses
Problem verwiesen wird, denn wo sonst
haben solche psychisch-physischen Defor-
mationen, wie sie sie darstellt, ihre Ursache
als in der Technisierung nahezu aller Le-
bensbereiche. Tendenziell ist also ein Wi-
derstand der Choreographen und Tinzer
gegen eine Fremdbestimmung durch Tech-
nik und Wissenschaft zu konstatieren, Mar-
tin Bergelr siehe in dieser Gegenbewegung
auch eine wesentliche Funktion von Tanz:
«Die rarsiichliche Qualitdt von Tanz konnte
sein, dal der ganze Korper real und au-
thentisch auf der Biihne auftritt und ernst
genommen wird. Die Antwort der Chorea-
graphen wire also: Laft uns die Korper-
formen der Moderne retten.* *

2. An den beschriebenen beiden Choreo-
graphien wird bereits deutlich, dafd in den
Mirttelpunkt der Darstellung die Unzuling-
lichkeir des menschlichen Kérpers geriickt
ist. Man propagiert nicht mehr den heilen,
unversehrten Korper, Statt dessen
weist man auf Bereiche hin - bei-
spielsweise auf das Altern und
Sterben oder auf unheilbare
Krankheiten oder, wie im Falle
von Meg Stuarts Choreographien,
auf  Symptome anatomischer
Macht®, die ,niemals durch Zivi-
lisationsprozesse oder Selbstkontrolle ge-
zihmr werden*” kéinnen -, die eben auch
nicht mit modernster Technik geglirter oder
ausgeschalrer, im hiichsten Falle kaschiert
werden kénnen, Da diese Auseinanderser-
zung mit dem nicht (mehr) intakten Korper
in den verschiedenen Stiicken auf ganz un-

terschiedliche Art und Weise stattfinder -
meist spielt dabei auch die Biographie der
Choreographen eine wesentliche Rolle -,
scheinr es mir an dieser Stelle angebrache,
auf das Wie der Konstruktion und Priisen-
tation dieses Karperbildes noch anhand
einiger weiterer Beispiele einzugehen.

Einige Choreographen haben sich ganz
dezidiert von dem energetischen, aggressi-
ven Tanzstil der endachtziger Jahre verab-
schiedet und damit vom ,Korper der unbe-
grenzeen Méglichkeiten® und wenden sich

George Tabori zum , Staats-Theater” (Fortsetzung)

Der Politiker und des 5{]1au'.]r|f!rl
habsen seit je voneinander gelernt,
d.h. sich gegenseitig bestohlen. An
manchen Orten, wo Freibeit und
Barmherzigheit, nicht Gesetz und
Ordnung, die hichsten Tugenden
waren, haben sie eine Botschalft,
unvergleschlich an Schrecken und
Schonheit, ausgetauscht. Far einige
wenige strahlende Augenblicke
waren dic Agora, der Hof, die Burg
und sogar das Schlachifeld an
Spaegel des Bretterrunds der Biahne,
anstatt nur von thr gespiegeli zu
werden, Unser Leben auf der Bahne
und hinter der Blhne ist nicht nus
schibag geworden, sondern ‘wir
haben auch gelemnt, unsere Schibig-
l:t:il Zu '|.'|.'Ih|!‘rr|h ||1'11 Hrr ﬁ.h‘ll]unwr
ersetzt den Thron, und kein Liebha-
ber steigt mehr rum Balkon hinauf,
es 21 denn, der Aufrug ist stecken-
geblieben, Aber Staat und Bihne
lernen werter voneinander. Ex heifly,
daf die wirkliche Arbeit in der
Palitik hinter verschlossenen Tiiren
gemacht wird, von den Minnern im
Hinterzimmer. Das gleiche gilt firs

ﬂlrﬂrl. F.:lllr |1:|1l1r \\1r|| ANEeciat,
ein Kabinett tritt zusammen, die
Junta versammelt sich, der Prisident
eieht sich mut seinen H--.-r.lh';n
zurfick. Generile halten sich, wie
Regisseure, an Drehbiicher ..

Was immer in der Privathet der
Yorbereitung geschieht, emes Tages
werden die Turen sich offnen und
die Zuschaver kommen herein - man
kann sie nennen, wic man will, Valk,
Publikum, Presse, Abgeordnete. In
diesern Augenblick ward der Polin-
ker zum Darsteller und hl-!_',mlll: ru
agieren in dem dreifachen Sinne von
S¢in, Spielen und Handeln, wie es
der Totengriber xu Heluingér
definiere. Und selbst zur Intimieat
des Hinterzimmers gehdn das
Eollenspiel, 1 dem ach, soll &
authentisch wirken, Ehrlichkeit umd
Schauspielerel vermischen. (Staats-
Theater, 5. 119f.)

{Die Zirare finden sich in ':JII:--TF,'.' Tabar
FLI"H\'.hF'_lI'\FA'rI dber das Frl;,rnHJH
Frankfurt am Main 1993)

jetze den Themen Krankheit, Gebrechlich-
keit, Tod zu. Von Edouard Lock war bereits
die Rede. Auch Wim Vandekeybus vollzog
solch eine Wende mit seinem Stiick ,Alle
Grofien decken sich zu* - ein Portrir seines
1993 verstorbenen, fast 90jihrigen Freun-
des Carlo Verano. Vandekeybus begriindet
diese Wende wie folgt: , Wenn man in sei-
ner Arbeit einen Maximum-Level an
spower” erreicht hat, mulf man in eine ande-
re Richtung gehen, Deshalb haben alle
Leute, die jetzt noch diesen akrobatischen
Sul imitieren, keine Zukunft. Es muf jerzr
poetischer werden oder tragischer oder
cinemarographisch.* * Interessant ist, dafl
Vandekeybus den nicht perfekien Kirper
durch seine Tinzer nicht nur spielen 158t
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sondern auch einen wirklich® blinden Dar-
steller einbezieht. Im Unterschied beispiels-
weise zu Meg Stuare, die das gereinigre*
Handicap als Baustein fiir ihr Bewegungs-
vokabular nurzr, es damit quasi auf den
wnormalen* Kérper verpflanzt, bezieht
Vandekeybus den durch das Handicap ge-
prigten Korper direke in seine Choreogra-
phie ein.

Ganz anders hingegen finder Bill T.
Jones* Auscinandersetzung mit Krank-
heit und Tod start. Sein Stiick ,,5ull/
Here" entstand auf der Grundlage von
sogenannten Survival Workshops, die
er zwischen 1992 und 1994 mir Aids-
kranken Menschen in den USA abge-
halten hatte. Die Materialien, die
Jones in diesen Workshops gesammelr
hat = Video- und Tonbandaufzeichnungen,
Portritfotos der kranken Menschen -, wer-
den als Teile des Stiicks verwendet, die Tin-
zer bewegen sich vor und zwischen den
Videoschirmen. Jones priisentert den kran-
ken Korper quasi dokumentarisch, ihm
werden auf der Biihne die intakren Tinzer-
kérper entgegengestellt, so dall zwei villig
verschiedene Korperbilder durch unrer-
schiedliche Medien transportiert werden.,

Wihrend Jones gerade nicht den realen,
authentischen Kérper nutzt, um auf dessen
Verletzlichkeit aufmerksam zu machen, gibt
es eine Reihe von Gruppen, die Menschen
mit Behinderungen der verschiedensten Art
als Darsteller ihrer Sriicke wihlen. Zwei
Beispiele seien hier kurz beschrieben: Die
dinische Choreographin Kirsten Dehlholm
schuf mit , The Picture of Snow White® ein
Stiick fiir kleinwlichsige Menschen. Auch
Dehlholm lifr Tonbandaufzeichnungen von
Interviews mit Kleinwiichsigen in ihre Cho-
reographie einfliefen, aber cher als Ergiin-
zung des Kirperbildes, das durch die realen
Korper auf der Biihne prisentiert wird.

Alito Alessi ist vor allem bekannt durch
seine Workshops mit kérperbehinderten
Menschen. Er trirr aber auch zusammen mit
seinem schwerbchinderten Freund Emery
Blackwell in eigenen Choreographien auf.
Thema seiner Stiicke ist der Kérper mit®
seinen Behinderungen. Die Bewegungen, zu
denen dieser in der Lage ist, bilden das Be-
wegungsvokabular, auch das der gesunden
Tiinzer.

Ausdruck der Aufgabe des Bildes vom ds-
thetisch schinen, gesunden und formvoll-
endeten Kérper im Tanz sind nichr zulerzt
auch dic zunchmenden Bemithungen, dem
Jugendlichkeits-Wahn** ein Ende zu set-
zen. Obwohl das von Jirt Kylidn gegriindete
MNederlands Dans Theater 11 die bislang
einzige Kompanie ist, die Tinzern iiber
vierzig die Chance gibr, ihre Karriere durch
die Zusammenarbeit mit ausgewiihlten Cho-
reographen fortzuserzen, ist dieses Thema
ebenfalls in den letzten Jahren zunchmend
in den Mirtelpunkr des Interesses geriickr.
Neben den bereits erwithnten ,,Grenzgingen
zwischen den Medien” sind es — und das
zeigen die zuletzt genannten Beispiele - zu-
nehmend Grenzginge zwischen Kunst und
Realitir, die den zeitgendssischen Tanz prii-
gen. Wenn nicht nur das Bild eines kranken,
alternden Kérpers durch den Einsarz aller
theatralen Mittel, insbesondere durch tinze-
rische Bewegungen, konstruierr wird, son-
dern dieser kranke bzw. alternde Karper
real auf der Biihne priisent ist, so zeugr das
von einem massiven Einbruch der Realitit
in das (Tanz-)Theater.

Neue Selbstbilder beim
Zuschauer

Es bleibt nun noch zu fragen — und damit
komme ich zu meinem Ausgangspunkr,
Laermans’ Definition von Theatralitit, zu-
riick -, welche Selbstbilder beim Zuschauer
durch die verschiedenen auf der Biihne
konstruierten Kérperbilder erzeugt werden.
Der ,Sruntman-56l* mit dem Bild vom
schinen, unversehrten, jugendlichen Kirper
ist ganz sicher eine Fortsetzung und auch
ein gewisser Hohepunkt der romantischen
Tradition. Hier wird auf der Biihne ein
Gegenbild zur Wirklichkeir, eine andere,
ideale Welr geschaffen, eine Traumwelt fiir
den Zuschauer. Mit der Dekonstruktion des
Bildes vom unversehrten Korpers, dem Ein-
bruch von Realitit in die Traumwelt, dndert
sich das Verhiilmis des Zuschauers zum
prisentierten Korperbild grundlegend. Hier
wird er mir erwas real Existierendem, im
Alltag vehement Verdringtem konfrontiert,
mit einer Welr, in die er nicht einmal im
Traum gelangen will. Quasi unter umge-
kelrtem Vorzeichen manifestiert sich hier
eine Distanz zwischen dem auf der Biihne
kostruierten Korperbild und dem Selbstbild
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des Zuschauers: Blickte der Zuschauer zum
romantischen Bild hinauf, so blickt er auf
das Bild des dekonstruierten Kérpers herab.
Laermans fand in einem Stiick von Meg
Stuart diese Tatsache sogar raumlich besti-
tigt: “[...] deswegen sitzen in ,Swallow my
yellow smile* die Zuschauer cinige Meter
iiber der Biihne: Sie blicken auf das Gesche-
hen herab.“ "

Zum Schluf erscheint es mir notwendig zu
betonen, daf der beschriebene Paradig-
menwechsel im Kérperverstindnis ein
langwieriger Prozef ist und die Auflésung
des unversehrten Kérpers nicht von heute

auf morgen geschieht. Im Gegenteil: Das
Anmerkungen:

! Manin Bergelt in: Dekonstruierte Kisrper. Hortensia
Yialckers und Martun Bergelt im Gesprich mit Johannes
Odenthal. Ballett Internatonal/Tanz Aktuell 5/95, 5. 47

Rudi Laermans: Gesellschafisbilder. Ballent Internano-

nal/Tanz Akwell 89/95, 5. 59,

Gabnele Brandstetter: Meue Formen der Reprisentation.
Ballett International/ Tanz Aktuell 89/94, 8 44

Dietmar Kamper in: Das Theater kehrt in die Krper xu
riick, Dietmar Kamper und Johannes Odenthal 1m Ge
sprach. Ballett International/ Tanz Akwuell £89/94 5 27

5 Rudi Lacrmans a. a. (3. 5. 55,

® Martin Bergelt a. a. O, 5. 46,

* Ebenda

¥ Wim Vandckoybus in: Mabe Gradinger: Tanze der Des-
tlusion. Ballett Internanonal/Tanz Akrucll 10/95, 5. 28

¥ Horst Koegler: Verdammit zu ewiger Jugend. Die Deur-
sche Bihne 86{1995)7, 5. 30,

1% Rudi Laermans 2. 2. O & 59,

traditionelle Bild vom jugendlich schinen
K&rper ist in vielen Stiicken immer noch
prisent. Die genannren Choreographen
gehoren mit ihren Arbeiten in dieser Hin-
sicht zur Avantgarde, indem sie sich ganz
bewulSt von diesem historisch gewachsenen
und durch die Medien propagierten Bild
absetzen. Es wird sich in den niichsten Jah-
ren zeigen, in welche Richtung sich die
Destruktion des Korpers entwickelt, ob der
Tanz weiterhin auf dem menschlichen Kir-
per beharrt oder ob er diese Dekonstruknon
bis zur letzten Konsequenz, der Auflisung,
fithrr. Dann wire auch {iber Thearralitit

und Tanz nen nachzudenken.

Arschrift der Verfasserin:

Hans-Otto-Str. 27
10407 Berlin

Theatralitat im Alitag

Spielerische Subjektentfaltung als dsthetische Inszenierung der Lebenswelt

34

|. Spielen... Spielen... Spielen

1. Szene: Spielen scheint zu der Akrivitir zu
werden, betrachtet man die Geschifuigkei-
ten im Freizeitbereich und den vor uns ab-
rollenden Spiele-Boom, angefangen von den
sportlichen Vereinsaktivititen liber bierseli-
ge Skarrunden bis hin zum geselligen Fami-
lientisch, an dem heute »Siedler« und mor-
gen ein anderes Bremspiel als jeweiliger
Saisonhit dic Spiclherzen erobert, Amiisic-
ren wir uns tatsiichlich zu Tode, wie der
pidagogisch angehauchte Soziologe Neil

Jiirgen Belgrad

POSTMAMN' warnt? Wechseln wir kurz die
Szene,

2. Szene: Hier sehen wir ein anderes Spiel.
Elektronisch beflackerte Geriite bestimmen
die Szene. Eine ganze Industrie lebr von den
allerorts betriebenen »Spiele-Centerns, in
denen ein schnellreagierender Jugendlicher
oder Erwachsener vor dem Miinzautomaten
steht, rotierende Scheiben stoppr und startet
und Tarzane, Karatckimpfer, Weltallmon-
ster, Tennischampions besiegt. Die von Mi-
kroprozessoren gesteuerten Automaten
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- der KorresponpenzeN - Hefte | (1985/86) - 25 (1995)

I Roger Fornoff/ Florian Vaben

Seit mehr als zchn Jahren existicren dic KORRESPONDENZEN,

. Die 27 Hefre dieser einzigen deutschsprachigen theaterpéd-
agogischen Zeitschrift haben in dieser Zeit einen wichtigen
Beitrag zur Emwicklung der Theaterpidagogik geleister und
sind aus der offentlichen Diskussion nicht mehr wegzuden-
ken. Inzwischen hat sich auerlich viel verindert - Umfang,
Layour, Titelblatr, Untertitel , kurz: die KORRESPONDENZEN
sind professioneller geworden, wie der Gegenstand, die
Theaterpidagogik, den sie mitkonstituieren half. Dem pro-
grammatischen Titel sind wir dabei allerdings treu geblieben
- ¢4 geht immer noch um Verbindungen, Beziige, eben Korre-

| spondenzen zwischen den verschiedensten theaterpidagogi-
schen Bereichen und Aspekten und um das Verhilmis von
Theater und Pidagogik.

Die Themenschwerpunkre waren vielfilng, von der szeni-
schen Interpretanon und der Diskussion um Brechis , Farzer®
im crsten Heft iiber Boal, Prozesse und Produktionen, Musik
und Theater, Lach-Theater, Spiclversuche mit dem Badener
Lehrstiick®, Spurensuche, internationales Theater, Kir-
pertheater, Sprechen - Sprache- Gestalten, soziales Lernen
und dsthetusche Erfahrung und Brechts Lehrstiick bis zum
iremden Theater® im letzten Heft.

Immer hiufiger stellten wir fest, daB interessante Artikel der
Vergangenheit fast in Vergessenheit geraten waren, daf8
selbst wir suchen muften, um Aspekte zu finden, die schon
mal - und zwar sehr friih - erdrtert worden waren. Es ent-
stand sogar der Wunsch, die wichtigsten Artikel in einem
Sammelband wieder zu verdffentlichen.

Doch zunichst fanden wir es wichtig, den gesamten in den
ersten 25 Hefren vorliegenden Diskussionsstand, man kénnre
fast von .Erfahrungsscharz” sprechen, in einem umfangrei-
chen Personen-, Sach- und Institurionen-Register den Lese-
rinnen und Lesern der KORRESPONDENZEN wieder zuginglich
zu machen. Vielleicht kdnnen mit diesen Registern sogar
necue Leser und Leserinnen gewonnen werden, die sich fiir
dic thearerpadagogische Diskussion der vergangenen Jahre in
den Korrespondenzen interessieren. Diese Register sollen al-
s0 dic theaterpidagogische Arbcir cricichtern, indem sic
Vergrabenes® greifbar machen, Wiederholungen und Ver-

| doppelungen ersparen und dic Konunuitdr der Diskussion

. mchtbarcr machen. Auch dic wichuge historische Dimension
der Theaterpidagogik wird so faBbar.

Jedes Sachregister stellt bekanndich eine _Auswahl® dar, Wir
haben uns jedoch groBe Mithe gegeben , miglichst viele
Aspekte in deutlich mehr als 100 Stichworten - vom ,Absur-
den Theater™ bis zum Zoschaver® - zu erfassen und mir vie-
len Querverweisen zu versehen, um so das Auffinden zu er-
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Partnerarbe ... B 6, N T26. A9, s“"

Pause........ VS/24. 17/49, ZUN7-19, 234284, 00 | MW e e UL T L.

Performance o7, 147 23/17, 75, 87, 101 (*Karikatur, =Parodie,

Phantasie ... .. BfIBL 573, 220 7711, |5, 33-35. 9/19, 24, 35. *Travestic)

(*Kreativitit) 10719, 36 045, 23, 30. 1578, 17, 19, 35. 1778, Schattenthester/-sphel ..o S11 |, T8, 1T75-7, VHILT, 224245, 61

10, 40, 50. 19/11, 25,27, 60, 113, 22113, 21, SR v - 3/15. 5/18L 19/17, 70. 2V/52, 54. 23/19, 24,
4L T3/10, 34, 616, 74, 112, 118 104, .

Playhacktheator 7/31-33. 151250 Schatspieler ... o HE 281, 00 5)64,9, 16, &4, 21-24. 723, 3133,

Politisches Theater . B39 NS/, 34 I9TE. 2L/53, 5H W4, W, 22, 24,27, 40 1135, 16 14N

(= Mgitprop- Thm *Arh
tertheater, *Politsch-revo-
luthondres Theater)

{+Burleske, +Farce, +Gro-
tashe. *Momodwe, +lach-
theater, *Schwank)

Proba . - S6, 26, &S5, 200 FI2T. 4, 10, 25, TN, 34,
P36, 19, 21 04/7, 23, 24-26 15/14, 16-19
17/39. 19/94.-96, 109, 2233, 15 17, 46
213/102.
Produltion..........cceee e L 34, 11731, 20, 33, 42. 147, 31, 15114,
213, 33,53, 55. 57 2113 117
Professonalitit. LT 2262, 2/59.
Progekt ... T 519-26. &6-18. Q3L 7, 13-16, 19, 21-23,
16-32, 4. 14/3-5, 13-15, 17-20, 22-26. D §/13L,
191, 350 1774244, 46. 194, 10-12, 45, 70, B2,
108, 129, 22/33,. 5%. 22/121, 161, 33. 37, 45,
47-50, 52. 78, 69, 102, 1121, 118
Protetarisch-
revolutionires Theater ., B33
(+Agitprop-Theater, =Arbei
tertheater, *pol. Theater)
1 e P S s FAT. 1938,
(*Epilog)
Propagands ... i 2126
Payrhoanahse AT 19460,
Prychodrama .. ... 12 T/I00, 32, US/I5. U706, 11, 13, |5 19,
(*Soziodrama) 12, 64-67. TA/59, 23/54, 65, 7L
Piychothorapil .......ocicesessiaessinn ~T10. 19129, 2A/60. 23765, TI1.
i +Gestahtherapee)
Py e et /10, 14, 18, 268, 294, 33, 576, 18, 21, &/4, 19,
{mm 20T, LI, 19, 24, 27. 94, 10, 16, 241, 28,
such, *Zuschaver) 32-34,37. W3, 10, 17, 204 147, 17,20,

— 1
o A

23-15, 340 1 SA1L 1T, 24, 3033, 1 Fi6. V921
m!l-“yﬁ;ﬂpi‘hﬂ. iﬂ*lﬁ. III.
123, 6, 15,28, 46-48, 53, 55, 57, 63. 23/5, 79,
85,89, 99, 102, | 16.

BN I8 AB/LL

18/12, 181, 21, 230, 27, 30. ¥ 77360 51. Wiz %
45,49, 771, 80, 85, 99-101, 103, 109. 2228-31, -
3336, 465153, 56, 610, 23/12. 16,27 4251,
53.57.59.61,63. 10IF. 115,

SchaLApielkUmnes. ..., .o | FIS0. 19478, B0, 131, 22723, 62

Schminlan.._ e T LT/215. 97217, 11/, 16. 23/70.
(*Maske) /
Schale 1 W14, 27, 5117, 614, I?Lﬂ'l?.-,ll.ﬂ.’lll
(~Dridakrik, *Errishung, M9, 37. 141416 1514, 27,31, _Im’

“+Lemen, +Pidagogk) 19/4,6, 301, 33, 38, 45, B1, B3, B6, 97, 1281, '

229,60 23/10, 13, 321, 36,41, 45,51, 105,

118, 118,

~Darstelenes S0l orerrns 11, BEAE, 14, 554, 9134, 197128, 131,

{(-+Szenisches Spiel)

-Fach &/1T 19129, 2116

airari SR R 172, 34,5,19,21,27. 8771, 10, 12-14. 8/14, 16,
7/10, 15, 17. 930, 32, 14 11/26 14/16-18,23,
33, 1548, 104, 14, 1778, 24. 1930, 38, 45,
62-86. 23/58, 99, 106, 113 : h

Lehredorthildung........ocoe.e . M20. Si16. 1445, 178, 19V128. 23/53, 55,

[wmm 1051,
..................... A

.m.nmn Pt N R e 1/4. 3/19. 5/12. &/14, 16-18. 930, 32, M,
1019, 26, 1473, 16, 30, 18/15-17. 17724,
I9/311, 43, 971, 126, 22/62. 2377, 13,51, 53,
55,58, 64, 99,

“Schulspiel/-theater ... 374, /4. 645, 9727, 41 1930, 101,

-Szenische Interpretation . 1/1, 3722 57, 237530

“Unterricht.. o L BU2), 5713, 6/1B. 177241 1930, B30

1353,
7 T — Tl
{+Burleske, *Farce, +Gro-
teske, *Komodie, +Lach-
theseer, +Porse) _
Sch theater ﬂl‘; -
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o BOOL BT 1A, 0 P, 200, 24, W4, 11,20,
27,34,38 9/14, 18-19, 23, 25,27, 32, 40
LI/20. 14/4, 7, 9. 1 5/7-10, 14, 250, 30. 1776,
D0 03-15, 28, 0. 195, 10, 22, 39-42, 45, 73,
76, 79, BAL 9092, 101, 104, 2A/S_ 11, 45, 471,
£1-53, 61,63 219, 36, 4041, 45, 55, 58, 64,
77,81, 9%, 10501

e TRIF-IT, 48H, 51, 56.

3/23. 6/60. T/10. 14/81. 1951 24T 23068,

71,78, 116
.............................. 1/2. 23754
P essarrmasameanes WS 314, 35-27, 8i4-7, 17-19, &I 2, 15, 20,
T4, 20, 34, 36,9021, 25, W06, 19,23, 36,
Ad-46. Najdl, 15, 204, 30, 15/15, 20, 23, 284, 31,
A8 B 10, 1315, 195 17, 4749, &40 B,
BB-93, 102, 111K, 129, 130, 22711, 35, 40, 471,
1, &1L 2315, 17, 23, 26, 28, 35, 53, 550,61,
T, 78,8284, 95, 106 111, 1184,
Spisichd ki S, 1] | |
(= Dhictaerik)
piall ~ EF. TN, 31-33. 9400 1479, 14, 181, 20. 1578,
(*Teamer) 30, 273, 630 2WA1, 51,55, 57, 61, 106,
Splelpddagogh .. 17733 231,57, 101 015,117,
(-*Pidagogil, +Theater-
padagogik)
=Spanisches Sphel........ococoiuiee o LLCTTI0L B4, DE14. 23531
{+Darsteflendes Spiel)
p U5 — - 319806 823, 73 034 1T/13, 34, 39,
196467 221 1-13, 44, 62. 23/61_ T2 80,
L 271, 20.23. 28/1 14,

Standbild | Statve ... e L WVZE. LEf4-11, 15, DT710, 49, 235, 45
13/83.

Seatventheater ... ... T, 14T, 15724, 2245, 600

Stegreifiheater .. .. FAL NT/15. 22060
(*Comedia dell arre)

Stmme G5 7/19. 923, 1T/4, T, 37, 4042, 2L/12-14,
(*Atem, +Sprechen) 161, 22, 36 2B/46, &9, | 17.

7 L 2144,

Scrafencheater ... ... ... 1 5/18. 2259,

Sublekrhveet ... ... ... .. DAL 38 1420, 32 15/19.29.23/49, 118,
(*Hndinridualntat 120,

Stdafrikanisches Theater ... 251
{#Alrikanisches Theater)

Sorrealismus). ... e _ &%

{(*Theater der Grausamioeit)

Szenische Interpretation ............. /1. 3722 §7. 23/531.
{*chule)

Tabieau s,

Tand. .. .. o T T T . B0, 15 6014, 17 20, F38. 93 11-13. 18,35
(*Rallem, B4, 8 19 14720, 16/8, 26, 12-14,31. 1713,
*hew Dance) 10, 304, 36, 41, 51. V977, 74, 104, 131. 22/54,

56.23/21, 14 37.113.
SAUSIrUCKITANT — IS A T8I

TANTEBRIBN ..o corerasiornnicnns 1%, G192 1903, 130, 16-20, 15712 2A/59,
236

Toamer /5. T/35.
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[y " T p——— L E O | B N T R e TR R
19, 24, 38410, 11/05, 19, 304, 34. 1443, B-10,
13, 15, IT. DE/130, 18,25, 34, 173, 71, 10, 35,
41,47, 50, 194, 17,19, 21, Té, 97, 109, 1280
2X/59. W13, 19-35, 58, 100, 1120

BT T — | S
[+ Publdosm, +Rezipient,
= Ziachaer)

Theater der Grausambeit ... O/, 7718, 940 17/18. 13714,
(*Surrealemmus)

 Theater der Weimarer Repubii... 1 1/43,
) mwm-wm.

1. 3/3-27. 54,8, 16, 18. &/50. 7/32, 38. 9/3,
AIL D719 D4/4 33 08/3, 27 0773, 30, 330,
A5, S1. WOMF 42, 47, 7D, 99-101, 1110, 128,
132. 23/1-3, 20, 23, 33, 52. 23/27, 19, 320, 41,
SO, S8, 62, 1OSE 10D, 115, 112-019

19/i28 222

e IPVD DX, DTF3A. DQWIDE, 114, 22/92, 11T
weees DS THITD.
-39 1T 16, 2375,

2U/55
L /]

S P X
e 33, TIL31, 260, 1BVT2. 227230, 27, 101
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273 K& ©/26-30. 10810, 56 58, 111
2391 P&

15724, 2272, 41-51, 60-63

103,69 1915, 25, 30, 33, 108, 113
&/19, 25 717, |5, 27, 350 925, 1 1/5, 36, 3%
Idie. 1832 17750 1972, 5 52 80, 112

Til6, 2L/ 15

S S N T
L BN, 29,34, 604 T, 23, 16, B 200

14730 1§22, 24 1926, 44, B0, 101, 103, 105,
108. 22/13, 21-23. 23721, 24,27, 35, 53, 951

. NP5, E5. W20, D720, V22 2A/51. AB58.

39, 11 %6 1 1/46 14/17, 260

25,8 320, &7, 14, 9039, 1 1/13, 19, 32, 35

N4y3, 19, 30. 1'7/50 8, 13, 24, 261, 31, 33, 470
IS0 41, 43, 65. 671, 79, BA. 73, | 30. T/ 1T,
14, 45. 23/18-21, 30, 33, 36-43. 54, 67-70. | I M

. WML 926 17722, 27,13, B8
S— L TS
DML TIIL W36, 146, 300 15726, 1T/11, 27,

22/11. 237, 52

AV, 14, 18 1 0/B, 381 14301, 15721, 24, 1773,

T, 13, 28, 430, 47-50. 19V2, 12. 2271, 14, 14,
191, 224, 52, 604, 63. 23/19, 75, 804, B3, 871, 1 14

1574, 35 2211, 3358,

17724, 37,

P30 D NAGE 13, RT22. 194244, 109, 2V 1IN,

1N/, 118.

o BRNEO-HL.

06 T3, 12-17, 25-26. 1 7/51.

o W36, 225
U3 B/9-11, 14, 1BL, 21,26, 32, §/5, 7, 14, 18,

181, 24. 8/9. 19,21,23.7/4, 11, 14, 25,27,
I3 0, 06, 19-20, 37 0043, 7, 16, 20,
1473, 19,20, 24-27. 15/6, 16-21, 23 1 7/5,. 47.
195, |8, 26, 36, 68, 7O, BO, 97, 99, 1031 2/I5,
17, 46-51, 55-57, 60, 62-64. TA/18, 21, 37, 55,
&l 102,
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Bbusch, Alssandsr .o 19015, Bck, UIKh oo 178, 34, 2305,
Adormo, Theodor W, ..... o BEIHL D N3BA0. 149, 1 §/33. 17145, 47, %15
IRa7, 30, 700 23029, 100 #30. Ti3, 26-26. 0 1146, 17718, 47, 22/,
S L0101 e — L L 13jaL
-forgen der Eigentlichkeir 110 ~Acte song pmhlwn ...... .78 1718,
-Minima Marlic 10739, 1951 Endspiel .... . TI2T.
~Megotive Diofektik .......cooooiorners | 1M1 mqm ............ u.m 1912
~Philosophie d. neven Musik.......... 1 1738, Beckovic. M. und D. Radovic ... 11/35.40
Adschylos ... 9/39. 2215 23/23, 102 !
DB i e R RO,
Alber, Karin ...... -1 1
AL, Mohammed . S L
Allonde-Blin, juan 23/1a7, 109, A
Alley, TR i DA, Benjarnin, Walter ... dluu I‘.H 3/12, 24, 341 575, 706, 10. 0077, 9,
Alvendoh, Bmibe ..o A3 30-32 T, V3L 08727, ', 58, TIE, T8, B9, 100,
~Zur Soawlopre des Kinos .o BIT A2/25. W19, 3L
ARomare, €30 .o 1513, 1B ~Dias Passagen-Werk ..o TS
Alrstandr, Ingebory 2380 Versuch dber Brecht ~ 4,
Anderegg, Johanres, B . 7, Benn, Gottlried ..o emiieess 1973, 34-37, 52, 110,
Andersen, Hans Christian ............5/15. 1916,
-Des Kaisers neue Keider.............. 8/15.
Andrade, |oaguim Pedra de e/l
Andrade, Mario de ... 191081
Andreoi, Mario ........ 2230, I
Annabring, Norbart .. 1748,
Anaullh, jean = TG, 26
Aristoteles...... AL &8, 15727, 32115 TR(I5L
L —— 25
Arnald, Annd . NTi48.
i Arncren, Hebmuor T4
Astaud, Antomn . 3/30. &/81 939 1573, 20. 17/18. 23241
Aust, Stefan 331
Austin, |. L 127, I0
Bascks. Dietor 233
E.lchjl:llwm.'uhnthn e LI10. G BN/2N, 40, 43,
«Motthduspasion .04, 5. 11121
Bachiin, Michail TS 1TT-19. 23/41.
. 14/3, 19, 22. 75, Boch, Bt e e iaraimad -.[ﬂ'.‘ 3/12, 340 7715, 24, 17. 1A/33. 1949,
52010, 112 2259
Bloem, Walter .. ... 2231
Boal, AUBUSED ... ooocssessssreinsanieis /51,22, 26, 5/7, 12. 7/10, 32. LI/B. 1477,
15/3, 24-T6. 1974, 17, 99. TU/ 11, 40, 44, 4649,
51,57, 5964, 112, 23/6, 54, 94,
Baldsz, Béla ., — T -Theater der Unterdriickten ... A5 S/12T00, 32 15240 19999, 2241, 604,
nucemmmm Laam. 631 23/34.
VT34, 36, 2224, -5 R — . S
Boehnke, Heiner ... ... 2}09
B, GRS .o 2326
Bohner, Gerhard ... -
[ PO ) B S T S———
Bl HIOrh ooree i s - B, 31
eme—— 1 ' | 8
2351
Borchert, Wellgang ..vvererom —
726
1141
1133,
£y Bovenschen, Sibda ... T Y
Bradbary, Ry ... L, 826,
Brandes, Vollosr ... ... LI20.
Brandes, Volkhard ... Wi
(701 R 1 ) S ——— [T
| &-_-.u—h e |

Beawvolr, Smone de ..o
<Das andere Geschbecht onunne

Bocher, Johannes R ..o

uoq-mm

Back, |

mhﬂ-. 51
1141,
19/52, 110
B.d;]-ﬂmn- e R

18/16. u@-_

Beiuer, Gerd .
Braver, Helmut ... Itﬂ,ﬂ,
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LT 915 N3, 59, 12 20, 22-24, 27-35. Broche, Bartal (Fortsetrung)
/40,7, 9, 111, 18 &35, 11F, 19-22, 251 773, Die Miederkunft
16-28, 304, 34, 37-39. 973, 14, IBf, 35-40. der proflen Bebel ... T/
18/3-30, 35.37, 43, 46 14/5, 13, 26, 30-34. DerOzeonflog ... . &6 26 1991
1573, 19,27-31, 34. 17/18, 20, 34, J&I, 441, 48, -Reinigung des Theaters
19/2-126. 2271, 14, 16, 231, 30, 33, 37, 481 64, van lfusenen.......ooe . 15118
23723, 27, 32, 53-55, T4 78, &0, 82, BT, 89, ~Dve Reisen des Glockspotl ... 3730, 191 51, 54. 581,
91, 954, 98, 100-106. Die Rundkopfe
and die Spiezkpfe..................... 5/10, 7724
Schriften rum Theater ... T34 1912
-Der Schuh des Empedoldes ... 21776
~Sehrweyh x
im Zweiten Welthneg ............... 723, 1954, 107, |
e 222325 2
2396
7T ‘
........... e W10, &2 F723. 1916, 2V 14
-Die Ausnchme und die Regel . 3731 86, 19. 7/34. 19/81,17.19, 38, &4, 108, S /7]
23/105. 510,
-Baal 12 3200 &7250 723, 145, 32 1913,
52.55, 59, 610 2375, B9, m Theoter ... W3 11730
-Das Bodener Lehratuck Uber die Molerel der Chinesen ... | /T8,
vom Eieverstindniy_.._....... 3/20,31 35 &719,26. 773, 17,233,135, 18, 34 «Ubes den Verfremdungueffekt ... | /78,

9040, 11/3-30. 17718, 194, 9, 19,25, 77, 33,
25, 43, 47, 541, 60, 93-96, 79, 108. 23/94.

- FE3L 330, 734, 140304, 1951, 54, 56, &1,
87-93, 101. 23/82.

=Dier brennende Bosmn . 23T,
- 3133, 1916
.. Bf30.
i 625,
-Deutsche Kepafibel........cnnio.. 3225, 17,
~Doutsche SO ..o RRILEL,
-Die Drsigroschenoper ........... - WL 10, 8022, 7123, 19131, 35, 107, 23/531,
56,

-Der Drefgroschenromon ... .. &5 1916,
-Frapen eines

lesenden Arbeiters..................... 32725, 271,
~Geschichten
~Cerhne des Buddho

vom breanenden Hoes.............. 2226,
=Dier pute Mensch von Sexian . T/24. 1909, 54, 78, 1020
-Homposeille. ... ... —. 197341 22125,
-Dve hedige |ahanna

der Schiochthdafe ... .. 713, 1908
wHerr Puntilo

{und sein Kneche Mattl ... 723, 936 19/54
~Der Hofmedveer &5
-Diie Horatier und die Kuriotier ... 3/30. &/3. 1 1/30. 15778 1'9/8, 38,
<hm Dickkicht der Stadte .............. 1959,

~Der Josayer und der Neinsager .... 1/91, 14, 3729, 31, 35. 8111, 7734, 11/29,
14730, 19731, 16f, 19, 28-33. 36. 38, 72, 971,

2352
~Der Koukoviveche Kreidekrels ... 1/7-9. 6725, 9350, 19754, 103,
Kinderlieder .._........................ L2[I5,
B T [— ) L)
Dt Kieinburgerhocheei ............ 723,
B e L ——— e B
-Kriegsfibel. 1113,
-Die Kriicken, 1471,
~Kuble Wompe...._._. 28/

Leben des Galilled ... T[4, J6. 0726, 192, 54, 99.20/101.
-Leben des Konfutse ... 1530,
~Leben Edhurds des Zwaiten......... 65,
-ﬂl#mlrﬁll—
stehung des Buches Taoteking . 3/76, 28.

 Der Lindberghlug .. 1/10. 1 17281 19/8, 32, 35,93, 113,

hm;:m /12 7/23. 17/18. 1906, 31
-h“.._..__.. 3930, .‘li.lﬁ.ﬁ:’ﬂh [ EEIR s,
2730, 43. 19031, 6-9. 150, 201, 26-29, 34-38. 47,
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der Waheheit e D13

det Egoisten johorn Fotrer ... 0/10-13. 3/30-32. 6/26. 7/34. 371. 9/38-41.
193,81 18. 52, 54-59. 611 213/68

=Das Verhor des Lukullis . 19/106, 110
~Verjogt mit putem Grund _. 2727
Nersuche. | .ol 1 D00
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Brock, Peter .. 153 230 1734, 2324

Brugel, Fablenne . 1573
Brurniik, Micha ... 1968
Brunkhorst, Hauke e 1 VG,
Buichiver, GOOrE wnisrmmermemiranns 1110213, 3724, 30, 22133 35, 23/1031,

L2389, 103,

LT 2 S —— 59 11/ 1937.
. 23/107.
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Bussond, Fermuccio ... - LA

~Feurst ... 5
1SS e — 17/26-28. 22/51, 62
C-.m et o 1EA, 19,

e 10,7 R |
Chagall, Mare ..mmmsmumaease § 1723, 17,
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Chiarini, Fni-in m...........-..-.-..--l 1/43.
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Cintra. Louss Miguel ... 1 573, 31:33.

Ciwous, Héléne 23721
ClauBen, Bernhard . e L
Clemens, O ..o JT, 16 275, 94

Cloer, Ernst . . 13/T8.
Cohn, Ruth .. o NS,
Conrady, m.-loms VISR |, L2
Correira, josé Calso Harrln-ﬂ —L
Cortesi, Mario S— Fires
Cox, Harvey E 1l
Coplan, Drdd ..o 1755, 58
? Cralg, Edward Gordon ... 213/63.

Crybulka, Werner ... 9L

\ 1 e L | 1| 1
Danck, Georg ...
Dappen, Lydia ...
Dearnbom, G. ML Y. i
Detuissy, Claude ..........c........ VS,
Deck, Helmut ... 14T
Delakarva, Karya ... VTS

20U TS SE——— = T[]
LU N T R - 17148,

Foucaul, Michel ... 915 117,
/111235, 106, 111 -Uberwochen und Strafen 915
Destojewski, Fjodor ... 2343, O S e AL
Doumergue, Didier .............5/3, 19 Fragatsin, T, ¥O0 ..oomicsmcsmns 2310.
Drefloe, Hebma ... AT Frank, Dands .ot ~23/50.
Drescher, Karl-Heinz ..19/110 Frasefini.
Ovewe, David oo . THHL Alberts, Francois und Pasla 7113,
Dierdinng, Alrecht ....................8/15. 19/3, 30, 113. 23/109. Frasallinis, ANRS ..., _713, 1316,
Dumont, Loutse ......ccoocccoccmrrerrerens 333 Freesa Mans .o, OB
Duras, Marguerite . - 1718 LL N PRR-— :
Durisice, Tills ........ 2219, Froirg, Pauld .....o.ooooceeeeoecerern ST, 14, 15730, 19799, 22/57, 60.
Durowe, Anatol .....ooorveroersorerrerenr I, -Dve Padogogik der Unilerdriickten. $/12, 14. 19/99. T2/57.
Dirrenmate, Friedrich ... T3, 9, 2628 1 1/46 196 2016, 49, 23/103, Froy. Barbarm ..o oo 1573, 14. 2264,
-Dne: Phyuikier - 79, 16 AL T — |3 v T LR
-Romules der GroBle ... 23/103 Froud, Sigrund ~WI3LT. 10,9037, l'm.lw..,mmf
60-62. 23742, 51. 2343, 72,
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Fried, Erich .....ocoeroceeens V7 4BL. 227331, 38
Die Gewall ..ccocvcvive —— 8T
[0 = ——— L R &k
oy 0 ] [R————————_ L [
[ — 1T,
l Frisch, MO ool oicinns e WL W6, 2RJ16.23/103,
-Die Chinextsche Mover .............. 23/103,
Fri, Jorpen e AR/108.
Eisler, Hanas W7 335 579 636, 936 11/8, 30, 43. 1973, Framm, Erich 17/29. 2251,
l 7,17, 261, 34-37. 51,72, 113. 23/92, 107, ﬁlﬂﬂﬂ-—--—-—--—--llﬂt
3 : Fugard, Aol s SRS,
LT U T ———— L L R
G 1 PR E, | L.
Funkse, joachim 177214, 33.
Furtwiingler, Wilhelm _............... 333,
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entfalten ihre Faszination, begleiter vom
hektischen Fingern an den »joy-sticks«. Zu
Hause vor dem Fernschapparat oder auch
am Homecomputer findet dieses Spiel seine
unsclige Fortsetzung. Die nicht minder be-
gierig vor dem Schirm hockenden Compu-
ter-Freaks losen sich kaum weniger aus dem
Bann dieser Spiele, bei denen die joy-sticks
blof von der sReturn«-Taste abgelast wer-
den. Daneben feiern Lotto- und andere
Gliicksspieleinrichtungen galoppierende
Zuwachsraten. In nichr wenigen Stidren
kann man sein Geld beim Roulette sogar in
mehreren florierenden Casinos loswerden.
Aber wechseln wir die Szene.

3. Szene: Nicht nur Spiel ist gefrage - Thea-
ter ist angesagt. Raffend bedienen sich die
Animateure des =Robinson-Clubs- unserer
Freizeivwiinsche und organisieren diese pro-
fessionell und kommerziell, aber zugegebe-
nermafen auch kreativ. Hinzu kommt ein
sich fast ins Monstrise aufblihender und
cpidemicartig um sich greifender Spiel- und
Theaterboom: freie Theatergruppen sprie-
Ben wie Pilze aus dem Boden, Studienginge
und Fortbildungen fiir Spiel- und Theater-
pidagogik nisten sich allerorten ein, Die
Workshop-Flut tiberschwemmi die Még-
lichkeiten, auch nur Bruchteile davon pro-
dukoiv zu nurzen, Theatergruppen, Kleinst-
bithnen, Spielewerkstitten entstehen, als
verbiirgten sie Kreanvitir schlechrhin. Da
werden ganz neue Erfahrungen verspro-
chen: weg von der reinen Kopfarbeit, hin zu
Phantasie, Kreanvitit, Lebendigket, Spal
und Spiel. Ungewohnte Ausdrucks- und
Erlebnisformen wecken die Hoffnung cines
freieren Umgangs mit sich und den anderen.
Die wenig versteckte Parole laurer: »Weg
vom ,grauen’ Allrag!« Was »Thearer« hier
leisten soll, LBt sich tiberspitzt so formulie-
ren: =Mach mit mir Theater, damit es mir
besser geht!« Der Alltag verdingliche sich
durch seine Therapeutisierung, Aber wech-
seln wir nochmals die Szene,

4. Szene: Ein anderes »Theater« finden wir
in der Diskothek, auf Festen ader bei der
Mode. Im flackernden Lichterspiel der far-
benpriichrig gliihenden Strahler bewegen
sich schemenhaft Gestalren unter den me-
tallisch wirkenden Lichteffekten von Stro-
boskopen. Neben dem Geglitzer der Disco-
kugel oder dem durchschneidenden Lichrfi-
cher des griinen Laserstrahls mit der stak-
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katoartig wirkenden oder dumpf weichen,
manchmal auch grellen, aber immer bis zur
Schmerzgrenze aufgedrehten Musik geniefic
Jiomo ludens' im matt erleuchteten ,Bith-
nenraum’ der Diskothek das inszenierte
Musiktheater. In dessen Rampenliche ist er
der Akreur: oft stumm, manchmal tanzend
oder auch blof zuschauend. Ob in der Schu-
le, in der Disco, vor dem Flipperautomaten,
im Theater, in Workshops, im Alltag oder
Beruf, immer setzen wir uns mal farbenfroh,
mal dezent, mal extravagant, mal bieder mit
Hilfe von Kleidungsstiicken, Hemden, Blu-
sen, Schals, Giirteln, Ansteckern, Ohrringen
usw., also mir Hilfe von Kostiimen, Requi-
siten, Schminke, Diiften in Szene. Das ver-
wirrende Spiel der Mode ist auch ein Thea-
ter-Spiel, das wir mal weniger, mal mehr,
mal lustvoller, mal gelangweilter, mal
ewanghafrer, mal lockerer — aber immer
inszenieren. Wechseln wir ein lerztes Mal
die Szene.

5. Szene: Gegenwiirtig droht das Spiel zu
versinken. Es droht zu versinken in einer
berechnenden Hochriistung von Lernpro-
zessen, in denen die jeweiligen .Macher*
zwar spielerische Lernformen einsetzen,
dabei aber nur auf den Erfolg starren (Paro-
le: »Output« ist »in«); zu versinken droht es
auch im Sumpf einer Hochriistung von
euphorisch aufgeladenen Spielsituationen,
in denen schon ein lernendes Denken sich
dem Verdacht aussetzt, den Verstand blofé
noch als Stérgrofe zu akzeptieren (=Bauchs
statt »Kopf«).

2. Spielen als Lebenswelt-
Inszenierung

Fiinf Szenen — finf Stiicke ? Ja und Mein.
«Ja«, weil es fiinf ganz unterschiedliche
Spiel-Arten sind, Spiele aus verschiedenen
Lebenswelten, mirt jeweils anders gestalteten
Formen und Inhalten. Mit keiner der vorge-
fiihrten Spiel-Formen mag man sich in der
Form identifizieren, mit manchen sicherlich
nur schr schwer, Mit cinigen mag man lich-
dugeln oder gar erschrocken seine eigene
Faszinarion bemerken.

Hat in der ersten Szene Spielen eher die
Funktion eines Ersarzes fiir Selbstgestal-
tungsmiglichkeiten des Alltags, so fithrt uns
die zweite Szene den Spiel-Rausch vor der
Zaubermaschine oder das naive und ver-




Theatralitat im Alltag

gebliche Warten auf den Goldregen der
Gliicksgdttin vor. Zeigt uns die dritte Szene
ein ideologisch {iberhdhres Spiel, bei dem
die entriuschren Erwartungen sicherlich
nicht lange auf sich warten lassen, fithrt uns
die vierte Szene in cine harmlose, aber oft
kommunikationsarme oder zum small-ralk
verkiimmerte Scheinwelt, bei der die allzu
kurze Verzauberung sich mit einem meist
nur reaknven Mode-Spiel paart und den
Allrag umso fliichtenswerter erscheinen 1.
In der fiinfren Szene finder eher ein ,Thea-
ter” wildgewordener Padagogen als cin
Spiel statt.

So tibertricben die Szenerien in ihrer Reali-
tiir auch vorgefiihrt wurden: kénnten wir sie
nicht, trotz ihrer Spicl-Defizite, gegen den
Strich lesen, und kénnten wir nicht in thnen
bewahrenswerte Spielformen finden? Kiinn-
ten wir nichr aus solchen deformierten Spie-
len fruchrbare Spielformen herauskristalli-
sieren? Vielleicht gelingt es uns, gleichzeitig
basale Spiel-Formen in den oben skizzierten
Szenarien zu erkennen, die mit unserer all-
taglichen Lebenswelt zu verbinden sind.

Also nochmals unsere Frage: Fiinf Szenen
— fiinf Sriicke? »Neine«. In allen Szenarien
dulern sich Bediirfnisse, die, abgekehrt von
der Welt der bloBen Zweckrationalitit, der
Welt der kruden Tatsachen, starr dessen
Phantasiewelten, inszenierte Uberraschun-
gen, Verzauberungen zum Inhalr haben.
Diese Bediirfnisse gehoren nichr einem rein
zweckgerichreren Weltverstindnis an, son-
dern versuchen, dsthensche, genufvolle,
iiberschiissige Elemente als gleichwertige
Bestandteile der Lebensweltgestaltung zu
begreifen: diese Bediirfnisse gehéren mit zu
jener Welr, zu jener Form der Lebensge-
sraltung, die wir mir der Vokabel »Spiel«
belegen.

Die Spiclwelt der Sport- und Brettspiele, dic
Welt der technischen, aber der Phantasie-
welt zugekehrten Apparate oder die Traum-
welt vom groffen Reichtum und die Welt
der Selbstdarsrellungen aus Thearer, Disco
und Mode kehren der reinen Alltagswelt
den Riicken, lassen sich auf Inszenierungen
einer anders gearteten Realitit ein, ohne -
von einigen Ausnahmen abgesehen - die
Welt des Alleags, der ,Realitit® zu verlassen.
Di¢ Phantasicwelt, also eine vorgestellte,
eine die es nur in unseren Kopfen, in unse-
rem Erleben gibt, ist auch eine Realitdt, dic,
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oft gebeurelt, meist ein Schartendasein im
Alltag unserer technisch verwalteten Welt
spielen darf. Dabei handelt es sich — und das
mufl man sich sehr klar vor Augen halten -
um keine Form der Irrationalitir (auch die
gibt ¢s hierbei), sondern um eine andere
Form der Lebensgestaltung. Bei allen Spiels-
zenarien finden wir eine Abkehr von blofen
Zw;:cl-‘,—h'[iltl:l-Fragestlﬂhulgulh eine Abkehr
von einer verkiirzten Ranonalitit, eine Ab-
kehr, die die Gefithls- und Phantasiewelt
nichr Einger ausklammern will. Die oben
skizzierten Spicl-Formen sind sicherlich kein
Vorbild eines solchen Anspruchs. Aber rrorz
threr verqueren Form, trotz ihres naiven
oder manchmal blog licherlichen Charak-
ters, stecken in allen Akren Ahnungen,
Strukturen dieser Gegenwelt. Diese andere
Form der Wele- und Lebensgesraltung be-
darf ciner Instang, dic dic skizzicrten Di-
mensionen zwanglos und kreativ zusam-
menbringt. Das Spiel kénnte zu einer sol-
chen Instanz werden. Dazu miifite es gelin-
gen, Strukruren des Spiels zu idennfizieren,
die in allen fiinf Szenen zum Ausdruck
kommen. Gleichzeitig wiren jedoch die
verdinglichten Formen der Spiclinszenie-
rung zu vermeiden.

Nehmen wir also eine analytische Lupe zur
Hand, die wir @iber dem Spiel fokussieren,
um diese Gedanken besser in den Griff zu
bekommen. In allen vorgestellten Szenen
vermischen sich wenigstens drei Spiel-
Strukturen als Aspekte des Spielens.’

3. Spielstrukturen

3. 1. Erprobung

Das Spielen des Kindes mag uns als Modell
dienen.’ Kinder spielen mir Gegenstiinden
(zum Beispiel Bauklérzchen) und mir Perso-
nen (Familie spielen), ohne vorher Regeln
festzulegen. Die Regeln enrwickeln sich
teilweise erst im Spiel, teilweise sind sie
durch ein vorhergegangenes Spiel festgelegr,
teilweise gibt es keine, oder es werden per-
manent neue Regeln erfunden. Gleichzeitig
pafir sich das Kind der Umwelr an, fiigr sich
spiclend darin cin. Es lernt dic Regeln cle-
mentarer Physik bei der Handhabung von
Gegenstiinden und die von Rollen im Fami-
lienspiel. In dieser Spielrealitit werden dau-
ernd neue und alre Spiclelemente probic-
rend miteinander gekoppelt, erprobr, ver-
dndert, beibehalten, anf den Kopf gestellt
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usw. Das Kind handelr probend und lernt
dabei ,en passant® als «Learning by doings.
Das Spiel stellr bei den Tieren eine Vorbe-
reitung zum Leben dar und nimmt je weni-
ger Instinkt- und bloffe Reiz-Reaknionsme-
chanismen das Verhalten bestummen, mut
der Zunahme der Hisherentwicklung gleich-
falls zu.* Das Spiclen befriedigt die natiirli-
che Neugier der Kinder und dient der Er-
kundung und dem Verstehen threr Lebens-
welt, Im praktischen Vollzug des spieleri-
schen Handelns entwickeln sich entschei-
dende Fihigkeiten und Erkenntnisse, Bewe
gungsmuster werden erlernt und Erlebnisse
verarbeitet. Spielen wird zum erlebenden
Erproben der Lebenswelr. Entsprechend

3

.i‘\[i\lk'!t'll H]I\.l \'..'I.I-Hd'..'lll "!iLl'l- i l CWE-

gungs- oder Brerrspielen, Denk- oder
Theaterspielen, im animierten Mode- und
Freizeitverhalten probierend Maglichkeiten
ciner »Spicllandschaft«, die cine vorwegge-
nommenc reale sein kdnnte. Dies geschieht
»gn passant«, weil hier Prozesse initiiert,
bewirkt, aber nicht direkt thematisiert wer
den. Wir lernen und gesralren gleichsam

ohne es zu wissen — eben spielend. Im Spiel,

im ,als-ob* des Handelns (das doch ein tar-
sdchliches ist), bewiltigen Kinder, Jugendli-
che und Erwachsene spielend” Realitiren.
Aber erhebr hier nicht unsere Erfahrung
massiven Einspruch, die Realitit kénne
doch nichr spielend bewiltgr werden? Na-
tiirlich miifren dazu die Regeln in den fiinf
Szenen aufgeweichrt, der Krearivitit mehr
Raum gelassen werden, das Spiel als Spiel
stirkeren Einlall finden.

3. 2. Gestaltung

Bei Festen, in der Mode, bei kulturellen
Veranstaltungen, bei Freizeitakrivititen, im
witzigen oder ironischen Umgang mireinan-
der erfinden wir Spielformen, die jenseits
einer bloflen Bewilrigung von Allragspro-
blemen die Lebenswelt dsthetsch gestalten.”
Es sind Formen des HPIL‘!'\.. die }.‘,'1.'1L'|‘|'~.'|111
iiberschiissige, tiberfliissige und lustvolle
Formen der Lebensgestaltung betreffen und
in unsere Alltagswelr eingelassen sind. Sie
Yl ‘\".'.lli'll LiiL'H..' mit iL.'IIL'IlI ]]Ul'i'i-'l..'liltll.li.'.l'i'l L)J.-
nament, das es erlaubr, aus den rein zweck-
gerichteten Tangkeiten auszubrechen, diese
zu verfremden, zu verindern und gestalre-
risch mir ihnen umzugehen. Sie machen aus
der kruden Lebensbewiiltigung wenigstens
rudimentire Formen des Lebens-Spiels.
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Ob wir an »Mensch-irgere-Dich-nichte-,
Wiirfel-, Thearer- oder "u'lhﬁl‘rrf.lhrnn[’.t;-
spicle denken, immer sind es Spiele, die auf
bestimmten Regeln® aufbauen, als Spie

gekennzeichnet sind und von allen Beteilig-
ten auch so verstanden werden, ob zu reiner
Unterhaltung verwen-
det oder als Lern- und .1
Ausdrucksspiele ein- 4 \ b
BCSCLEL, Die R:.'g.;n.‘lll - v/
dieser Spiele sind zwar L
-F"-ﬁ.

auch verinderbar,
aber zundchst einmal

von wem auch im
mer — festgelegr und
L1|EE‘L‘I] Jll‘! IiIl!L'"L"l
Geriise, die Spiel-
11.“!'.”“!1%{':.'” 1-"']].:".i.l."|'|l.'!]
zu miissen oder zu
diirfen.

4. Jegliches
Spielen ist szeni-
sches Spielen

Finden wir in allen
vorher skizzierten finf
Szenen auch nur Spu-
ren dieser drei Spiel-
Formen, so ginge es
darum, genan diese
festzuhalten, i,l diese
Momente in zukiinfr-
gen Lebensszenen zu
verstiirken und zu
intensivieren. Die
Spieler der ersten und
zwelten Szene
(Freizeitboom und
Spielantomaren) sind
sich zwar ihres Spie-
eng bewulr, berreiben

dies aber .n\':.m;-:,|1..|l'l,.
ja fast manisch, so dal
sich eine »ungezwun-
gene Subjektivitits nicht herstellen laBt, Der
zwanghafre Charakrer it bewufSres Spielen
wieder in bloBes Reagieren zuriickfallen,
Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung
werden unmiglich. Die Akweure der dritten
bis fiinften Szenerie spielen nicht bewuft.
Sie miifften erst dazu verfithre werden, dies
mit Bewultsein zu tun, Die Selbstinszenie-
rung diirfre weniger insrrumenrell sein und
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miifte mehr selbstverwirklichend gestalter
werden (Szenerie Theater und Animanon).
Diie Prisentationen der vierten Szenerie
(Disco und Fesre) inszenieren sich so aus-
tauschbar, daff die Form dieser Subjekrivitit
sich zur sozialen Formschablone verding-
licht und die zusiteli-
che Verdinglichung
von Spielprozessen
durch ihre Instru
mentalisierung lilr die
Spielidee zur blofen
Zweckrationalirit
schrumpfen. In der
finften Szenerie
(Lernspiele) kann die
Selbsttauschung iiber
das "}pll
lich Mouvarion ein-
triufeln, aber die po
sitiven Wirkungen

zwar heim-

spielerischen Umgangs
hinterriicks wieder
unterlaufen.

Versuchen wir jerzt
die Gemeinsamkeiten
der Spiel-Formen, der
drei Grundformen
spielerischen Verhal-
tens herauszudestillie-
ren. Jede der genann-
ten Spielformen setzt
sich mir der Realitir,
mit Wiinschen, Phan-
tasien, Erlebnissen in
unterschiedlicher Wei-
se auseinander, Sie
stellen expressive
Modelle von Realitzat
dar und bringen Rea-
litirsdeurungen und
Lebensenmwiirfe zum
Ausdruck. Die Spiel-
formen inszenieren
ein Sriick vorgestellre
Lebenswelt, sei diese
in der phantasierten
Form gewiinsche oder gefiirchter. Die In-
szenierungen beziehen sich auf die unter-
schiedlich erlebre und erfahrene Lebenswelr,
Wiinsche, Phantasien, lrhcnwrle|1ru||y__cn
finden hier nichr bloR ihre sprachliche
Form, thren emotionalen Ausdruck und thre
motorische Gebirde, sondern diese werden
in einer ganzheitlichen Zusammengehirig-
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keir leibhaftig inszeniert. Die oben skizzier
ten Spieldefizite in den finf Szenarien wer
den zwar durch die ganzheirlich leibhatrige
Inszenierung nichr beseingr, fiigen aber
zusammen, was Fragmentierungen der Le
benswelt zerrissen haben und sind insofern
schon Vorstufen einer umfassender erlebten
Subjekrivirir, die sich allerdings von den
erlebten Verdinglichungen und Vereinseiti-
gungen der Spielszenarien befreien miifste.
Das im Sandkasten spielende Kind erfrem
sich nicht nur der :.';L‘l".il.![{'l'l Formen, son
dern inszeniert hier eine kleine Spielwelr im
Kopf, die fiir das Kind eine Einheit mit der
im Sandkasten bildet.” Die H]H:'i“:'i: des
Sandkastens bilder ein Szenario, das eine
Entsprechung mit einer vorgestellten Spiel
welr finder. Beide sind zwar nicht kongru-
ent, aber sie verweisen aufeinander und
bilden insofern eine Einheit. Mode, Feste
usw. inszenicren cine dsthensch gestalrere
Alltagswelt, eine unterhaltsame, zeitlich
begrenzre, aber vom Allrag entfernre Wirk-
lichkeit, mit den ihr cigenen Spiclregeln,
Beim »Mensch-Argere-Dich-nicht«-Spiel
werden Vorginge des Einander-Jagens,
Einander-Fangens, Sich-Versteckens und des
Sich-Messens mit anderen in Szene geserzr.
«Monopoly« inszeniert eine auf absoluten
Gewinn ausgehende Konkurrenzsituarion in
einer Spiclstadr. SchlieBlich inszenieren die
Theaterspiele direkt oder indirekt Figuren
und Probleme aus unserer Umwelr, aus
Vergangenheit, Zukunft, aus Bereichen der
Phantasie, die hier zur Diskussion gestellt
werden oder zur Verarbeitung auffordern.

Immer sind es Szenen, um die das Spiel sich
dreht, immer wird etwas vorgestellt, in Bil-
der iibersetzt, direkt oder indirekt in Szene
geserzt, inszeniert, mal stirker bestimmeen
Regeln unterworfen, mal weniger. Insofern
liBrsich jegliches Spielen als szenisches
Spielen begreifen. Spielen ist damir eine
Inszenierung als formende, als dsthetische
Gestaltung in vorgesrellten oder ratsiichlich
sich abspielenden Szenen.

MNariirlich heifir das nichr, daf sich die ein-
zelnen Spiel-Formen nicht unterscheiden.
Sicherlich ist die Nihe zum Szenischen bei
den darstellenden Spielen am gréfiten und
bei den Unrerhaltungsspielen im Regelfall
am welresren E'I'I”Iﬂ.'rnt. I}'Iﬂ.' i_'ll'l'a"t'll'li'“ Syena-

rj.L!II 'I-"-'t.'rdﬂ,'ll L'|I'|.LT .'tl}.ﬂrakl U(IL‘[’ L'I!I:..‘r I.{Ulllkl'l..'l
prisentiert, aber immer = zumindest in der
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Phantasie — mit evoziert. Unter dem Aspekt
=Erprobung= werden intersubjekrive Prozes-
s¢ der Einiibung sozialer Verhaltensweisen
in Szene gesetzt, unter dem Aspeke »Gestal-
tung« Prisentationen von Subjektivitit per-
sinlicher Selbstdarstellungen geformr und
unter dem Aspekt »Regel« die Moglichkei-
ten instrumenteller Verfiigung probehan-
delnd dargestellr.

Theatralitdt im Alltag

Allen Szenen liegen verwandte Strukturen
zugrunde, die nur unterschiedlich inszeniert
werden: Entfaltung der Personlichkeit, Ver-
bindung von Gefiihls- mit Verstandespro-
zessen, Spaf, Lebendigkeit, Kreativitit,
szenische Gestaltung und Interpretation von
Wirklichkeir und Phantasie - obgleich ihre
Dramaturgisierung’ in vielen Fillen noch
zu wiinschen iibrig liBt. Die Szene wird zum
Schliisselbegriff beim Spiel:

SPIEL als Szene

die vom Spiel reprisentierte
Szene (beim Ball-, Brett- oder
Thearerspiel) und die vom

Erprobung

Jedes Spicl.” ob es sich um ¢in normales
Brettspiel oder ein darstellendes Spiel han-
delt, bildet einen Realititsbereich ab, insze-
niert diesen in spielerischer Form, so ver-
fremder, so reduziert, so anders dorr die
Regeln auch sein mdgen,

4. 1 Spiel als Szene

Immer bezichr sich das Spiel auf unsere Rea-
litdt und auf unsere Wiinsche und Phantasi-
en gleichermafien, vermischr sich mit bei-
den, ist manchmal stiirker mit Realititsele-
menten durcherinkt oder eher phantastisch
aufgebaut. Insofern wird eben nicht bloff
Realitiit, sondern es werden ebenso die
niche sichtbare eigene Welr und unsere per-
stinlichsten Erlebnisse mit themarisiert.
Insofern Lifr sich das Spiel weder unter
»Schein« noch unter »Realitit«, weder unter
»Ernst« noch unter »Spafs«, weder unter
wZweckfretheit« noch unter »Lernens, we-
der unter »frei« noch unter »Regel« eindeu-
tig verbuchen. Im Spiel verschrinken sich
diese Momente zu einem in die eine oder
andere Richrtung verschobenen und bunr
schillernden Gebilde." Und immer weist das
Spiel fiber die momentane Gegenwarr hin-
aus. Im Spiel kiinnen wir das tun, was wir
noch nicht konnen oder (noch) nichr diir-
fen. Spielen erfafft Zukunfr perspekrivisch.
Diese wird inszeniert, ver-wandelt, auch in
utopische oder blof phantastische Richrun-
gen''. Im Spiel stecke jene eigentiimliche
Mischung aus Wirklichkeitsnihe, konkreter
Utopie und sinnfreiem, aber sinnlichem
Tun.

Spicl imaginierte Szene (in
unseren Kopfen). Die Spiel-
welt 1st cine, die in Szenen
stattfinder. Die repisentierte
Szene verweist auf die imagi-
nierte, ist aber nicht deren
Abbild. Wir denken und handeln in Szenen
und das Spiel hat den szenischen Charakter
sui generis.

Regel

reprasentierte Siene

SPIEL
als Szene

Erst der Erwachsene entfernt sich scheinbar
mehr vom Spiel, obwohl wir doch spielen,
wo wir nur kénnen: sei es bei Unrerhaltun-
gen, in der Freizeit oder in der privaten
Spiel- und Sprachwelt von Verlicbhten, im
ironisierenden Gespriich am Arbeitsplatz, im
sich aufblihenden ,Jigerlatein' des Sramm-
tischs usw. Der Erwachsene setzt also das
Spiel des Kindes fort, wenn auch in einer
anderen Weise, wobet wir alle drei Spiel-
formen wiederfinden: Erprobungs-, Ge-
staltungs- und Regelspiele.

4. 2 Spiel und Symbol

Die leibhaftige Inszenierung des Spiels ist
eine symbolische,'* die durch Spielsteine
jeglicher Art oder durch die Spieler selbst
reprisentiert werden. So werden Angebote
der Idennfikarion und Auseinanderserzung
geschaffen, die in der jeweiligen Spiel-Kon-
stellarion symbolisch festgehalten sind. In
der symbolischen Reprisentation werden
Realititsausschnitte und Phantasien in ihrer
szenischen Bedeutung festgehalten und so
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modellhafe Ausschnitte sozialer Handlungs-
muster und personaler Erlebnisfiguren dar-
gestellr. In der Inszenierung verschmelzen
leibhaftige mit svmbolischen Interaktionsfi-
guren, die sowohl den intersubjekriven
Handlungshereich als auch den subjeknven
Erlebnisbereich szenisch reprisentieren. In
dieser eigentiimlichen Zwischenschicht
zwischen intersubjektiver Alltagswelt und
subjektiver Erfahrungswelt einerseits und
zwischen beobachtbarer Handlungssituation
und erlebren Wiinschen und Phantasien
andererseits vermittelt das Spiel die Insze-
nierung unserer Lebensenowiirfe in dstheri-
scher und szemischer Form.,

Die symbolische Prasentation erlaubt Identi-
fizierung und Distanzierung, die figiirliche
Reprisentation cine ganzheitliche Darstel-
lung. So vereinigen sich Korper- mit Hand-
lungsfiguren, Erlebnisanteile mir Prozessen
des Denkens. Sie werden eins. Im konkreten
Spielvollzug bilden sich Interakrionsfiguren,
die nicht nur sprachlich ausagiert, sondern
sinnlich erlebend gestaltet werden. .. Figu-
ren” kdnnen dabei als wiederkehrende In-
rerakrionsmuster verstanden werden, die
sowohl leibhaftig als auch symbolisch repri-
sentiert werden, Unter dem Aspekt «Erpro-
bung« zeigen sich Interaktionsfiguren, die
Muster von Interaktionen enthalten und so
Erprobungsmodelle darstellen. Unrer dem
Aspekr »Gestaltungs zeigen sich Interaka-
onsfiguren, die unterschiedliche Maglich-
keiten der Prisentation von Subjektivitir
enthalten und tber dsthetische Formbildun-
gen alternarive Subjekrivitiitsentwiirfe dar-
stellen. Unter dem Aspekr »Regel« lassen
sich Handlungsspielriume von Interaktions-
figuren ausloten und Verfiigungsporentiale
unter instrumentellen Gesichtspunkten im
Spiel in Szene setzen. Die symbolische und
figiirliche Priisentation ist damit cine sinn-
lich-prisentative Inszenierung in Interaku-
onsfiguren einer vorgestellten oder ratsiich-
lichen Lebenswelt als deren erlebende Ge-
staltung. Der Realitirsbereich, auf den sich
das Spiel beziehr, der Realititsbereich des
Spiels selbst und die dazu evozierre Phanra-
siewelt dicser gesamten Spicllandschaft
amalgamieren Realitit und Phantasie, ohne
die erstere'ganz aufzugeben und ohne die
letztere je auszuschalren,
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4. 3 Spiel und erlebendes Gestalten der Le-
benswelt

Das Spiel inszeniert also diejenigen Prozesse
ganzheitlich, die den Erlebnisqualititen der
alledghich gestalteten Lebenswelt einschlief-
lich ihrer Perspektiven, Hoffnungen und
Angste sehr nahe kommen. Es ist ein erle-
bendes Gestalten mit dsthenischen Formen
in dieser vermittelnden Spielrealitit als einer
zusdtzlichen Realitdt. Die Spielrealirir
schaffr dariiber hinaus jenen norwendigen
und produktiven UberschuB an nicht-ratio-
naler, rein subjektiv eingefirbter Lust an
Lebensgestalrung. Die fiberschiissigen und
iiberflissigen Momente der Lebensgestal-
tung werden im Spiel produktiv und hand-
lungsorientiert zur Geltung gebrachr, da sie
sich in mehr oder weniger konkreten, aber
immer in figiirlich prisentierten Szenen
abspielen. Spielen wird damir zum ganz-
heitlichen und erlebenden Gestalten der
Lebenswelr als ein In-5zene serzen dieser.
Daber verkniipfen sich die Prozesse der
Aneignung der Lebenswelt mit denen der
Selbstdarstellung in ihr. Uber diesen Aspekr
hinaus fliefen in den Lern- und Gesral-
tungsprozell der Spielsituation immer die
iiberfliissigen Momente der reinen Lust am
Spiel mir ein, vermischen sich mit Momen-
ten der Selbstdarstellung und der schopferi-
schen Phantasie. Utopische, gegenwirrige,
reale und phantasusche Perspekaven ver-
zahnen sich und riicken in konkrete Zu-
sammenhinge, in Zusammenhinge spieleri-
scher Inszenicrung und probehandelnder
Verwirklichung — auch wenn die Dramarur-
gisicrung im 5piel verdinglichende Verfor-
mungen hinterliBt, wie wir sie in den vorge-
stellten fiinf Spielszenarien finden. Verall-
gemeinert ausgedriickt: Spiclen ist eine
dsthenische Inszenierung der Lebenswelr.

4. 4 Spiel und Subjektivitit

Aber nicht nur Aneignung und Darstellung
der Lebenswelt treffen in der dsthetischen
Lebensweltinszenierung zusammen. Indem
die lebensweltliche Aneignung spielerisch
erfolgr, kiinnen die Entwiirfe von Subjekri-
vitit in dsthetischen Formen cinen figiirli-
chen Zugang zur Lebenswelt finden. Das
Spiel wird damit zur lebensweltlichen Insze-
nierung von Subjektivititsentwiirfen. Das
Spiel schafft hierfiir iiberhaupt erst die Vor-
aussetzungen. Gegeniiber dem Bewiilti-
gungsdruck von Lebenssituationen entlaster
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uns das Spiel genau von diesem Druck,
denn es ist ja auch Spiel. Wir wissen um den
Spiclcharakter und setzen uns doch indireke
mit unserer Lebenswelt auseinander. Da es
ein Spiel ist, kiinnen wir Situationen, Pro-
blemstellungen zwangloser und distanzierter
angehen, sind nicht mehr so sehr befangen,
nicht mehr so sehr in die Situanonen ver-
strickt, die uns in der Lebenswelt auch be-
driicken. Wir fithlen uns freier und losen
uns doch nichr von der Lebenswelr ab. In
der dsthetischen Inszenierung der Lebens-
welt kénnen sich probehandelnd zukiinftige
Lebensentwiirfe realisieren. Lebensans-
schnitte werden im Spiel zwar niche ganz,
aber ganzheitlich erfalSe, Die Affinitit von
vorgestellrer Spielsituation mit der der Le-
benswelt erlaubt erlebend neue Sichtweisen,
neue E'rf.thrun;:rn. Spielen ist erlebendes
Gestalten der eigenen Subjekuvitir in le-
bensweltlichen Szenarien.

Mit seiner immanenten und reichen Welr an
vorgestellten oder sichtbaren Bildern ent-
fernt sich das Spiel immer auch von der
Zweckgerichtetheit"' und damit von der
bloBen Selbsterhaltung hin zur Selbstge-
staltung. Dieses auch sinnfreie oder sinnfer-
ne Moment am Spiel, wie das Spiel mit dem
Spiel (das immer auch ein Element des
«L'art pour I’arr« enthilt), ist jeder Form
des Spiels inhiirent und weist damit auch
iiber die zuvor genannren :'L-.pvkrc «Erpro-
bung«, »Gestaltung« und =Regel« hinaus, ja
das konkrere Spiel rranszendiert diese
Aspekte auf eigentiimliche, ndmlich auch
subversive Weise. Die Entfernung von der
Zweckgerichretheir, die Produktion eines
sinnfernen, eines sinn-losen Sinns (als einer
Form der Nichridenritit) kann die idenrifi-
zierten Spiel-Formen als Spiclaspekte parti-
ell ader auch ganz unterminieren,

Diese subversive Kraft des Spiels kann so-
wohl produkriv verlaufen im Sinne einer
Erweiterung selbstverfiigender Subjekrivitit
oder unproduktiv im Sinne von blinden und
zerstirenden, zwar iiberschiissigen, aber
trotzdem eingeschrinkteren Subjektivitits-
formen. ADORNO gehr noch einen Schrite
weiter und spannt dabei eine weirergehende
Dialekrik auf. In der Kunst wie im Spiel

Florian Valien/
Gerd Koch/
Gabriela Naumann (Hrsg.)

Wechselspiel:
KorperTheaterErfahrung

Brandes & Apsel

Florian VaBen / Gerd Koch /
Gabriela Naumann (Hrsg.)

Wechselspiel:

KorperTheaterErfahrung

Mit Beitragen von Martina Leeker, Hanne Seitz,
Florian VaBen, Joachim Fiebach. Beate Uptmaoor;
Romana Mana Trautmann, Jiri Kaftan u. a.

ca. 220 5., Paperback
allgemeines programm

ca. DM 32 -/38 237,—/sFr 29,50
ISBN 3-86099-150-7

- Wechselspiel ist ein Buch fir eine
kdrperorientierte theaterpadogogische Praxis.
Die Autorinnen und Autoren verkniipfen darin
unterschiedliche Erfahrungen und Arbeitsweisen
und stellen diese anschaulich dar.
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befreie sich das Subjekt »von dem verruch-
ten Zusammenhang von Naturwiichsigkeir
und subjektiver Souverdnitite."* Was
ADORNO als Kennzeichen der Kunsr aus-
macht, ihr Changieren zwischen Schein und
Spiel, zwischen Idennitir und Nichridennirir
LBt sich auch auf das Spiel ausdehnen: In
der Entfernung von Selbsterhaltung und
Zweckgerichtetheit komme das «Inkom-
mensurables, das »nicht in diskursiver Logik
Aufgehende« zum Tragen, was auf cine
»mimetische, unbegriffliche Schicht« ver-
weise.” Indem das Spiel Prozesse und
Strukturen der Lebenswelt in dsthetischer
Form inszeniert und die Lebenswelr da-
durch nachempfindend gestaltet und nach-
ahmend selbst produziert, wird es zu einer
Form von Mimesis. Das Spiel leitet eine
figiirlich inszenierte mimetische Interaktion
ein, in der die gegenseitgen und aufeinan-
der bezogenen Spielhandlungen zwischen
Kunst und Alltagspraxis eine sthenisch-
ewanglose Konstellation schaffen.

Korrespondenzen [ September 1996 42

Charakter der Prisentation von Subjektivi-
tir (wie bei darstellenden Spielen) und beim
dritten-Aspekt »Regel« den objektiven Cha-
rakrer der instrumentellen Verfiigung (wie
bei Unterhaltungs- und Gesellschaftsspie-
len), so verbinden sich doch in der jeweili-
gen konkreten Spielform (potentiell) alle
drei Aspekte zu einem unauflaslichen, wenn
auch charakeeristisch-verschicdenen Amal-
gam. Aber es kann durchaus bei Prozessen
der sozialen Einiibung die Prisentation von
Subjektivitit dominieren, oder bei dstheti-
schen Gestaltungen muf nichr die erhéhte
Subjekrivitit im Vordergrund stehen, son
dern ebenso kann wesentlich die soziale
Einiibung wirksam sein oder auch die in-
strumentelle Verfiigung iiber dstherische
Prisentationsformen. In der Sprache von
HABERMAS: Das Spiel nimmrt eine Ver-
mittlerrolle zwischen objektiver, intersub-
jektiver und subjektiver Welt ein.

Objekrive Welr Soziale Welt Subjektive Welt
Hier lifr sich unter einem Hier lifr sich unter einem Hier I8t sich unter einem
»objektiven« Aspekr die interpersonalen Aspekr die  personalen Aspekr die Funk-
Funktion der instrumentellen Funktion der sozialen tion der Prisentation von
Verfiigung herauskristalli- Einiibung herauskristalli- Subjekrivitir herauskristalli-
sicren als regelgerechte An-  sieren als Eindbung von in-  sieren, also der dsthetischen
wendung instrumenteller tersubjektiven Prozessen der  Gestaltung von Lebenswelt-
Proizesse. lebensweltlichen Interak- Prozessen.

tionen.
(Kriterium Richrigkeir) (Kriterium Normatvitit) (Kriterium Expressivitit)

Unter dem Aspekt »Erprobung« werden
intersubjektive Prozesse der Einiibung so-
zialer Verhaltensweisen in Szene gesetzr,
unter dem Aspekr »Gestaltungs Prifsenrario-
nen von Subjekrivitir perstnlicher Selbst-
darstellungen geformt und unter dem As-
peke »Regel« die Maglichkeiten instrumen-
teller Verfiigung probehandelnd dargestellt.

Auch wenn wir beim ersten Aspekr »Erpro-
bung« den interpersonalen Charakter der
sozialen Einiibung (wie bei Interakrions-
spielen'®) herausgestellt haben, beim zwei-
ten Aspekt »Gestaltung« den personalen

Unter dem Aspekt »Erprobungs zeigen sich
Interaknionsfiguren, die Muster von Inter-
aktionen enthalten und so Erprobungsmo-
delle darstellen. Unter dem Aspekr »Gesral-
tung« zeigen sich Interaknonsfiguren, die
unterschiedliche Maglichkeiren der Priisen-
tation von Subjekrivitit enthalren und iiber
dsthetische Formbildungen alrernative Sub-
jekrivicitsenrwiirfe darstellen. Unter dem
Aspekt »Regel« lassen sich Handlungsspiel-
riume von Interaktionsfiguren ausloten und
Verfiigungspotentiale unter instrumentellen
Gesichtspunkten im Spiel in Szene setzen.
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Anmerkungen:

Theatralitdt im Alltag

U Weil POSTMAN, Wir amiisieren uns zu Tode, 1986,

2 Die folgende Unterscheidung soll keine generelle Ab-
grenzung von Spiclitrukruren darsiellen, sondern be
stimmite wichtige Merkmale herausstellen, die sine heun
stische Hilfe fiir die daraus 2o entwickelnden Gedanken
abgeben; vel xo emer Knnk der Klassfikanon von Spie-
len Jean PIAGET, Nachahmung, Spiel, Traum, 19569, 140f
(zum Bewpiel der emner Sprelstrukiur inharente «Polytels-
muss emnes komplexen Spiels mache jegliche Klasafikan-
on schwieng; ehd. 141} vgl. auch die Unterscheidung
von PIAGET nach grundlegenden Sprelstrukiuren, die
mit der hier aufgestellien eine gewisse Verwandtschaft
bestet: Ubung, Symbol, Regel (b, 1461F, 15146, 157K,
18347,

' Vgl hierzu George Herbert. MEAD, Spicle und Spiclen
als Beitrige zur Genese des Ich in: Hans SCHEUERL
(Hg.), Theorien des Spicls, Weinheim 1071975, 1125
Sigmund FREUD (1920), |enseits des Lustprinzips, Stu-
dignausgabe Bd. 111, 1975, 224-227; Jean PIAGET, 19649,
14661, 1514F

' Vgl dazu Bernhard HASSEMSTEIN, Das Spielen der
Tiere, in: Ruprecht KURZROCK (Hg.), Das Spel, 1933,
19, bes. 206F; vl weiter Heimi HEDIGER, Tiere versre-
hen, 1984, 327f und Jean PIAGET, 1969, 1194f

¥ Vel Aloys FISCHER, Die Souverinitit des Subjekts im
Spiel, in: Hans SCHEUERL (Hg.), 10/1975, 83if; Nor
bert SPIEGLER, Das Leben spiclen, 1978, zum Beispiel
7O, 1156, 134T

B Vgl hierzu die Ausfithrungen von Jean PIAGET zur
Entwicklung der Regelspicle (1969, 183f).

! ¥gl. hierzu auch dic These von Brian SUTTON-SMITH,
der im Spiel eine Sozialisationsinstanz fir Konflikte und
Krisen sicht. Diese Sozalisierung wire auBerhalb des
Spiels so nicht moglich oder nur unter inhumanen Be-
dingungen (Die Dialektik des Spicls, 1978, zum Beispiel
60AT, 68IT).

¥ Vil hierzu nochmals Sigmund FREUDs Deutung (1920)
des mit der Garnrolle spiclenden Kindes (1975, 224-227)
und die sich daran anschlieBenden Uberlegungen von
LORENZER, zum Beispiel Das Konzil der Buchhalter,
1981, 1587 und Tiefenhermencutische Kulturanalyse, in:
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Kénig, HansDicter u. a: Kultur-Analysen, Frankfurt/ M
1986, 116 1986, 541F.

¥ [ie Funktionen, die dem Spiel zugeschriehen werden,

sind fast Legion und bis jetzt existieren noch keine Theo-
nen, die die unterschiedhichen Ansdtze zu integrieren
vermégen, Da darither hinaus die oben skizzierte Funk-
tion «Spiel als lebensweltliche Inszenterung von Subjekti-
vititsentwiirfens bis etet micht herausgearbeitet worden
ist, helfen uns die bekannten spieltheoretischen Uberle
gungen kaum weiter.

Zum Begriff des Spiels und sciner Funktionen siche das
hierzu immer noch beste Buch: Johan HUIZINGA, Ho-
mo Ludens, 1981; vgl ferner Andres FLITNER {Hg.), Das
Kinderspiel, 1976; ders., Spielen = Lernen, 1982; Lothar
KRAPPMAINN, Spiel als Medium der Soxialisation, in:
Ruprecht KURZROCK (Hg.), 1983, 731F, Susanna MIL-
LAR, Psychologie des Spiels, 1973; Jean PIAGET, 196%;
Hans SCHEUERL (Hg.), 10/15975; Brian SUTTON-
SMITH. 1978.

10 Vgl dazu auch PIAGET, 1949, 189ff.

11 Vergleichbar den Leistungen des Tagtraums fiir die
Psyche; vgl. darn Sigmund FREUD (1908), Der Dichter
und das Phantasieren, Studienausgabe Bd. X, 1969, 169(F

2 Vel zum Symbolverstindnis und zum Spiel als Symbol
LORENZER, 1981, 206, 23, 93; vgl. dazu auch das ab-
weichende Verstindnis vom Spiel als Symbol bei PIA-
GET, 1969, 1571L.

3 Vel Paul MOOR, Dic Bedeutung des Spiels in der
Erzichung, 3/1973, 13, 68f.

14 Vgl Theodor W. ADORNO, Asthetische Theorie 1973,
293,

15 Ygl. ADORNO, 1973, 148,

16 Zur Finteilung von Spiclegruppen vgl. Jirgen BEL-
GRAD, Spiclen - nicht nur in der Schule, 1987, 2

Anschrift des Verfassers:

Padagogische Hochschule Ludwigsburg
Reutealles 46

71634 Ludwigsburg

Uberlegungen zum Stellenwert des Theatralititskonzepts innerhalb der

Theaterpadagogik

Ulrike Hentschel

Die Akrualitit des Asthetischen, der vielbe-
schworene Asthetik-Boom, der seit Mitte der
80er Jahre im Gefolge postmodernen Philo-
sophierens kultur- und sozialwissenschaftliche
Fragestellungen beeinfluft, scheint nun mit
einer gewissen Verzdgerung auch die Thea-
terwissenschaft erreicht zu haben.

Analog zum dsthetischen, d. h. wahrneh-
mungsfihigen Denken, wie es Wolfgang
Welsch als adiiquare Antwort auf eine in zu-
nehmendem Mafe iiber (mediale) Wahrneh-
mungsprozesse konstituierte Wirklichkeit
postuliert’, wird unter dem Stichwort , Thea-
tralitit* das Konzept einer Entgrenzung des
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traditionellen Theaterbegriffs diskutiert, das
einen wesentlichen Beitrag zum Verstindnis
der theatralen VerfaBtheit einer Kultur leisten
kiinne.*

Vorausserzungen eines solchen inrerdiszipli-
niren Konzepts ist die Meubestimmung der
fiir die Thearerwissenschaft zentralen Frage
nach ithrem Forschungsgegenstand, dem
wWesen des Theaters” bzw. des Theatrali-
schen. Diese Neudefinition sowie die sich
daraus notwendigerweise ergebenden veriin-
derren Forschungsinteressen und Fragesrel-
lungen sollen im folgenden kurz aunfgezeigt
werden (1). Dabei kann es sich selbstver-
standlich nur um cine Skizze des komplexen
Thearralititsansarzes handeln.

Im Anschluf daran geht es um die Frage,
welchen Stellenwert dem kulturwissenschaft-
lichen Theatralititskonzept innerhalb der
anwendungsorientierten Diskussion der
Theaterpidagogik zukommen kann, wo sich
Gemeinsamkeiren bzw. Unterschiede der
jeweiligen Untersuchungsinteressen abzeich-
nen (2).

|. Kulturwissenschaftliche Thea-
tralitatskonzepte in der Thea-
terwissenschaft

Der Versuch, das Wesen des Theaters zu
bestimmen bzw. die eigentiimlichkeir dieser
Kunstform gegeniiber anderen herauszuar-
beiten, nimmt innerhalb der Theaterwissen-
schaft einen breiten Raum ein. Dabei erwei-
sen sich die verschiedenen Anniiherungen an
eine Minimaldefinition als nicht unproblema-
tisch. Sowohl die bekannte Formulierung
Bentleys ,, The theatrical siruarion, reduced o
a minimum, is that A impersonats B while C
looks on“, als auch entsprechende formel-
hafie Reduzierungen, A spielt B fiir C in einer
Einheir von Raum und Zeir, lassen die Frage
nach dem Zweck dieser Unternchmung auffer
acht. Die alltigliche Selbstprisentation wird
damit ebenso um schrichen wie die Priisenta-
tion einer Figur durch einen Schauspieler auf
dem Theater. Weitere Unterscheidungskrite-
rien wie beispielsweise die , Fliichtigkeit* und
damit Unwiederholbarkeir des Theaterereig-
nisses, das Verschmelzen unterschiedlicher
Kunstformen und Zeichensysteme und vor
allem die doppelte Anwesenheit des Spielen-
den als Figur und Schauspicler, sind zwar
geeignet, das Verstindnis vom Wesen des
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Theaters zu prizisieren, bleiben jedoch un-
scharf angesichts einer sich immer stiirker
abzeichnenden Auflésung der Genregrenzen
zwischen den Kiinsten.

Die Thearerwissenschafr har es also offen-
sichtlich mit einem schwierigen Untersu-
chungs-,,Gegenstand®, besser: Ereignis, zu
tun, dessen unscharfe Grenzen durch eine
Begriffbestimmung nur unvollkommen zu
umschreiben sind. Der Begriff der ,, Thearra-
litit™ in seiner engeren Verwendung unter-
nimmt, im Bewufrsein dieser Schwierigkeir,
dennoch den Versuch, das Spezifische der
Kunstform Thearer insbesondere in Abgren-
zung zu anderen Kunstformen zu umschrei-
ben.

Ein weiter Theater-Begriff:
George Tabori zu ,,Bett und Bihne"

«I'heatermachen ist ein Ay der
Liebe, wiirde der grofie Laurence
Olrerer sagen, umgekehrt it sin
Liebesakr in gewnoeer Werer auch
ein Theatersprel. Die Frage 15t nun,
was diese beiden, Bett und Rithne,

vonemnander lernen kinnen,

auf der Couch des Peychnanalyn
kiers, waren wir der Meinung, dak ex
von Vortell wire, wenn wir disce
Wechselberiehung durch ein Ge
spirich mut Madame Leokadia
Muschgk (nchuger Name st der
Redakton bekannt), der aullerar
dentlichen Wiener Kurtisane, grande
amoureuse und echrer Profi, erhel
len. Aus ruverlissiper Cuelle wissen
wir, daf sie Gber Theone und Praxs
der Liche mehr weild, als Diderot
oder Stamislawsky sich je ertriumi

haben, Gber das Theater zu wissen.”

(Beett und Blhne, 5. %)

Man kann diese beaden Kinste, die
Lsehe und das Theater, natiatlich
auch mittels zahlreicher Veroffenils
chungen theoretisch studieren;
wirklich erleben und erlesden kann
man sie aber nur durch prakiische
Ausiibung. Wel aber Theatermacher
an Logomanie leiden und weil
Liebende im allgemeinen licher

nschit 80 viel reden, auBer vielleicht Forisctzung nichsichaie

Im Thearterlexikon (Brauneck/Schneilin 1990)
heifir es unrer dem Suchworr |, Thearrali-
tit":".... die kombinierte Vielfale unterschied-
liche Zeichensysteme wie Liche, Klang, Kér-
perlichkeir, Raum in der konkreten Auffiih-
rungssituation einerseirs; die dem Thearer
allein wesentliche zeitriumliche Einheit von
Emission und Rezepnion der Zeichen im Hier
und Jetzt der Auffithrung andererseits. T.
bezicht sich auf den gesamren Inszenierungs-
text minus den dramatischen oder sonstigen
vorgegebenen linguistischen Text. (...) Der
Begnff T. zielt auf Inszenierung als umfassen-
de autonome Kunstpraxis im Gegensatz zur
rradiionellen Auffassung des Theaters als
mise en scéne des Dramas, dem die Inszenie-
rung gerecht werden miifite. (...) Der Begnff
T. erfaft auch, dal Theater nicht nur der
vargefithrre Vorgang, sondern auch die spezi-
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fisch organisierte Interakrion zwischen Thea-

tervorgang und Publikum einschlielt® (Leh-
mann, in: Brauneck/Schneilin (Hg.) 1990,

986f).

Neben dieser eher deskriptiven Umschreibung

dessen, was das Spezifische der autonomen

Kunstform Theater ausmacht, schlieft , Thea-

tralitit™ im hier zitierten Verstindnis auch

eine im Anschluf® an Artaud formulierte Kritik

des literarischen Theaters ein. Theatralitit
meint dann - priskriptiv — ein Gegenpro-
gramm zum sogenannten Jogozentristi-

Geor!e Tabori zu ,,Bett und Bihne" {anﬂ

e fragen sich vielleichi, warum
ich so vertraut bin mit dem Theater-
jargon. Ich habe lange Zeit an der
Universitit Gicficn Theaterwi ssen-
schaft studierr, bis ich schlislich
daz Busengegrahache der Frovinzdo-
renten und antendanten satt hatte,
das schwere Geschnauf und Ge-
stohn, und beichlof, einen richtigen
Beruf aus der Rumjagerei um den
Tisch zu machen. Ein Theaterfan
bin ich auch heute noch; rweimal
die Wache beobhachte ich meine
Liehlingsschauspicler; ex ist ganr
klar, daf eine gute schauspielerische
Techmk auch fir den Bettkiinstler
von grobem YVortel st .. die bewden
Kiinste sind sich ihnlich wie Zwal
linge. Das beste Theaterstiick ist
genauso strukiurent wie der beste
Liebesakt; nach dem Prolog entwik-
kelt sich die Steigerung bis hin zu
Klimax und Koda. Beide Diszipli-
nen sollten sich ernsthaft darum
bemiihen, den Widerspruch zwi-
schen Sein und Spielen, Sein und
Schein aufzuheben.

{Bett und Bidhnoe, 5. 10£)

«Dic Bithne 1t nicht ein anderes
Land, sondern eine Erweiterung des -
sagen wir « Badeximmers, 50 schr
man ¢s auch versucht, man kann
sein Hirn und weine Gedirme niche
in der Garderobe ruriicklassen; und
wenn man sich hinter einer falechen
Mase oder falschen Stmme ver-
stecke, narnt man memanden als die
Marren. Wenn einem ein Ligenleben
gefillt, schin. dann sollte man
Polinker werden und sich von der
Biihne fernhalren, die Lilgen chenso
unbarmhberzig aufdeckt wie ein
Licheslager. In der Eckkneipe kniege
man nur mehr oder weniger bierse-
lige Signale der Verzweiflung und
des Sarkasmus zu horen.®

{Spael und Zeiz, & 21)

{Dve Linate finden och m Geonge Tabon:
Betrachtungen Ober das Feagenblats.
Frankfurn am Main 1993)

schen®, literarisch dominierren Theater und

steht damit fiir einen®... nicht primér auf Sinn
und Bedeutung orientierten sinnlich-kirperli-
chen Theaterstil(s), fiir Autonomie der Thea-

terkunst mit Einbezichung aller denkbaren

sinnlichen Momente (Musik, Schrei, Lichrre-

gie, Tanz usw.), um die Herrschaft der ab-
strakren, reproduzierenden Wortkulrur im
Theater zu brechen® (ebd., 987)

Von diesem zuletzt formulierten Theatrali-

tirsverstindnis, das sich gegen ein Thearer im
Modus der Reprasentation wendet und damit
insbesondere die Theateravantgarde der 60er
und 70er Jahre inspirierte, geht ein wichtiger
Impuls fiir cinen erweiterten Begriff von
Thearraliriir aus. Es schliefSr unterschiedliche
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Formen von ereignishafren Veransmalmungen
vor Publikum ein, die sich auch unter dem
Begriff der ,performance’ zusammenfassen
lassen. Theater erweist sich auf dieser Grund-
lage als ,Herausforderung kulwrphilosophi-
schen Denkens® (Schramm 1990, 106)

Die Vertreter eines kulturwissenschaftlichen
interdiszipliniiren Theatralitiskonzepts beru-
fen sich vor allem auf zwei Quellen’:

1. auf die eng mit der Theateravantgarde der
60-/70¢r Jahre in Zusammenhang stehen-
de theateranthropalogische Farschung
(vgl. u. a. Schechner 1990, Barba 1985)

2. auf kulturwissenschaftliche, in erster Linie
ethnologische Untersuchungen, die sich
scit Mitte des Jahrhunderts dem theatralen
Potential sozialen Handelns in verschiede-
nen Zusammenhingen zuwenden und ih-
ren Untersuchungsgegenstand als ,.soziales
Drama® (Turner 1993) oder als ,cultural
performance™ (Singer 1959) definieren.

Das kulturwissenschaftliche Thearralitirskon-
zept bezieht sich also einerseits auf einen
erweirerten Begriff von Thearer, der die un-
terschiedlichen Formen kultureller Darstel-
lung — Riruale, Feste, Sport- und Politikveran-
staltungen, Zeremonien sakralen und profa-
nen Ursprungs und auch Kunstveranstalmun-
gen — umfafit, Im Sinne Turners ist dabei
wjede Art der kulturellen Darstellung (...}
Erklirung und Entfalrung des Lebens selbst.“*

Gleichzeitig werden solche Erscheinungen
zwischenmenschlicher Bezichungen zum Ge-
genstand der Theatralititsforschung, die un-
zweifelhaft theatrale Ziige tragen, aber nicht
in kiinstlerischer, sondern in sozialer Absichr
gestaltet sind. Dazu gehoren alltigliches Rol-
lenverhalten, Formen der Selbstdarstellung u.
ii., wie sie auch von der soziologischen Rol-
lentheoric thematisiert worden sind.”

Vor dem Hinrergrund eines solchen kulmr-
wissenschaftlichen Thearralititsverstindnisses
gehr es darum, nach der Funkrion und Bedeu-
tung unterschiedlicher theatraler Prozesse
innerhalb einer spezifischen Kultur zu fragen.
Dabei wird vorausgesetzt, dafl Thearralicic
zwar grundsirzlich konstitutiv fir soziale
Prozesse ist, da soziale und kommunikarive
Beziehungen generell einer theatralen Struk-
tur folgen, gleichzeitig aber das Verstindnis
von Theatralitit immer historisch und kultu-
rell gepriige und damit GuSerst wandelbar 1st
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(vgl. Fiebach 1983, 1693 f). Insofern ist es
unabdingbar, die Existenz (oder das auffillige
Fehlen) spezifischer thearraler Prozesse im
Kontext einer konkreten historischen und
gesellschaftlichen Situation zu untersuchen.”
Hisroriographische und vergleichende eth-
nologische Untersuchungen kénnen dabei auf
den Zusammenhang bestimmrer kulrureller
Entwicklungen mit dem Auftreten spezifischer
theatraler Prozesse aufmerksam machen und
auf diesem Weg sowohl Einsichten in allge-
mein kulrurelle als auch in spezifisch kilnstle-
rische (Theater-) Prozesse vermitteln. Die
Komplexirir thearraler Prozesse, thre vielfiln-
ge kulwrelle, soziale und historische Bedingt-
heit machr die Norwendigkeir einer interdis-
zipliniiren Erforschung dieses Gegenstands
verstindlich. In einem solchen Konzept wird
Theatralitit™ zu einer kulturwissenschaftli-
chen Grundkategorie, Theater zum kulturel-
len Modell fiir die kulturwissenschaftlich zu
erforschenden Phinomene (vel. Fischer-
Lichte 1995).”

Ausgehend von der These, daR jeglicher Form
sozialer Kommunikanon und Interakoon cine
theatrale Struktur eigen ist, Theatralitit also
ein soziale Prozesse konsnruerender Fakror
ist, versucht dieser Ansatz aulerdem zu prii-
fen, inwieweir von , Thearralitie® als einer
anthropologischen Kategorie geredet werden
kann. Auch in diesem Zusammenhang sind
besonders die Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zwischen nicht-kiinstlerischen thea-
tralen Prozessen und dem Thearter als Kunst-
form von Interesse, die auf eine migliche
Entwicklung vom sozialen Drama iiber ritua-
lisierte Formen der Darstellung bis hin zum
dsthetischen Drama verweisen (vgl. Fischer-

Lichte 1995, 11; Turner 1995, 14 ff.)

Seine Akmalitic gewinne das kulurwissen-
schaftliche Theatralititskonzept auf der
Grundlage ciner Diagnose der Gegenwart, fiir
die das Phinomen der Inszenierung kulturel-
ler Ercignisse charakteristisch ist, Soziale
Wirklichkeit begegnet uns in zunehmendem
Mafe als inszenicrie Wirklichkeit: Einkaufs-
paradiese bieren Imageberatungen bei der
Wahl des Outfits an, Zeitschriften und Ratge-
berbiicher versprechen Hilfen bei der Selbst-
prasentation, zu der selbstverstindlich auch
Wohn-Art und Lifestyle gehdren. Die ver-
schiedenen Formen der Selbstpriisentation
und der Inszenierung von dffentlichen Auf-
tritten sind freilich nicht erst fiir die Gegen-
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wartsgesellschaft charakreristisch. Angesichrs
ciner verinderten Struktur von Offentlichkeir
gewinnen sie jedoch zunehmend an Beden-
tung. Insbesondere die durch die Medien
vermittelte . Wirklichkeit®, in der Polink,
Sport, Krieg und Promi-Talk"™ zum glei-
chermallen inszenierten Ereignis werden,
rrdgr zur Verbreiung dieser Alltagserfahrung
bei. . Diese Art der Wirklichkeitserfahrung
I3t sich prignant unter Bezug auf ein Modell
beschreiben, wie es das Theater bereit hiilt: als
Wirklichkeir (Theater) wird eine Siruanon
erfahren, in der ein Akteur an einem beson-

ders hergerichteten Ort zu einer bestimmiten
Zeit sich, einen anderen oder erwas vor den
Blicken anderer (Zuschauer) darstellt oder zur
Schau stelle. Wirklichkeir erscheine in diesem

Sinne prinzipiell als thearrale Wirklichkeit®
(Fischer-Lichre 1995, 3).

Auf die Herausforderung durch eine solche
~Gesellschaft des Spektakels™ kiinne theater-
wissenschaftliche Forschung nur mir einer
verinderten Untersuchungsperspektive, einer
Entgrenzung des rradirionellen Thearerbe-
griffs reagieren (vgl. Schramm 1990, 101), Als
Antwort auf die vielfilngen Wirklichkeirsin-
szenierungen und dem damit verbundenen
Verlust von Wirklichkeir bierer sich das kul-
turwissenschaftliche Konzept der Theatralitin
an; Indem Thearer zum Modell kulturwissen-
schaftlicher Untersuchungen werde, konne
ein Beitrag zum Verstindnis der nach diesem
Modell strukturierten Alltagssituationen gelei-
stet werden,
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2. Theatralitit und dsthetische
Praxis in der Theaterpadagogik

Die Tatsache, daf eine Fachzeitschrift fiir
Thearerpidagogik ein Themenheft . Thearrali-
tit™ herausgibt, liBt die Frage nach dem Stel-
lenwert des Thearraliciskonzeprs innerhalb
der Theaterpidagogik beinahe tiberfliissig
erscheinen. In der Tar ist die Antwort auf
diese Frage zunichst naheliegend und ein-
deurig: .

Diie Thearerpiidagogik ist einerseirs eine
wsyntherisch®, also zusammengesetzre Diszi-
plin und lebr von zahlreichen Bezugswissen-
schafren, unter denen die Thearerwissenschafr
cine besonders wichtige Rolle spielt, Ent-
wicklungen innerhalb dieser Bezugswissen-
schaften konnen selbstverstiindlich nicht igno-
riert werden, sondern miissen diskutiert und
auf ihren Beitrag zur fachtheoretischen Fun-
dierung der Theaterpidagogik befrage wer-
den. Aus dieser Perspekiive steht es aufler
Frage, dal das Konzepr der Thearralicir, wie
es innerhalb der Theaterwissenschaft und
anderer Kulturwissenschafren interdisziplindr
diskutiert wird, auch aus theaterpidagogi-
scher Sicht von Interesse ist.

Zum anderen versteht sich Theaterpidagogik
als kiinstlerisch-wissenschaftliche Disziplin,
sie umfaflt also verschiedene Teilgebiete, die
unterschiedlichen Diskursen angehdren. Vor
diesem Hintergrund wird eine differenziertere
Auseinanderserzung mit der Relevanz des
Thearraliiskonzepts fiir Theaterpiidagogmk
notwendig.

Wie auch in anderen kunstpédagogisch an-
wendungsorientierren Fachrichmungen lassen
sich innerhalb der Theaterpddagogik fach-
praktische und fachwissenschaftliche Anreile
unterscheiden. Dabei bezieht sich die Fach-
praxis der Theaterpddagogik auf die Kunst
des Thearers. Innerhalb der fachprakrischen
Diskussion erweist es sich als unumgiinglich,
Unterscheidungen zu treffen, die die Kunst
des Theaters von anderen theaterihnlichen
Erscheinungsformen oder Inszenierungen des
Alltags abheben. Ohne eine solche Differen-
zierung ist die Vermirtlung gesralterischer
Fiahigkeiten und Einsichten im kunstpidago-
gisch anwendungsorientierten Interesse nichr
moglich. Gerade die grofe Ahnlichkeit zwi-
schen den Zeichen alleiglicher Kommunikati-
- on und denen des abendlindischen Theaters
machr eine Einsichr in die Besonderheiren
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thearraler Gestaltung in kiinstlerischer Absichr
notwendig. Anderenfalls kéinnten mechani-
sches Nachahmen, kiinstliches Arrangieren
und insbesondere die blofe Selbstdarstellung
nicht vom szenisch gestalteten Ausdruck ab-

gegrenzt werden.®

Unter diesem Gesichtspunkt deuten sich ele-
mentare Unterschiede zwischen dem Untersu-
chungsinteresse des kulturwissenschafilichen
Theatralititskonzepts und demjenigen einer
kunstprakoschen theaterpidagogischen Arbeit
an. Dem interdisziplindr kulturwissenschaftli-
chen Interesse des Thearraliciskonzepts, das
eine Verbindung von Kunst- und Kulturwis-
senschaften und cine Entgrenzung des Thea-
terbegriffs anstrebt, steht ein theaterpadagogi-
sches Interesse an den spezifischen Bedingun-
gen theatralen Gestaltens und den damit ver-
bundenen Erfahrungen gegeniiber. So ist
beispiclsweise die theateranthrapologische
Forschung, auf die sich das Thearraliriskon-
zept beruft, fiir eine anwendungsorientierte
thearerpidagogische Arbeir deshalb von be-
sonderem Interesse, weil sie sich mit Fragen
des nichr-allrdglichen Kérperausdrucks be-
schiftige mit dem Ziel, aus dem Studium der
Darstellungsformen fremder Kulturen ele-
mentare Prinzipien von Theater- und Schau-
spielarbeit abzuleiten.” Dabei geht es nicht um
cine bloRe Ubertragung von Techniken aus
einer Kultur in die andere, sondern im Sinne
Barbas darum, ..das Lernen zu lernen®."” Fiir
das kulturwissenschaftliche Theatralitatskon-
zept sind diese spezifischen Zielserzungen
theateranthropologischer Forschung, denen
es um Einsichren in kunstpraknische Prozesse
geht, weniger bedeutsam, Statt dessen werden
die interdiszipliniren Gemeinsamkeiten
theateranthropologischer und allgemein an-
thropologischer Untersuchungen, in denen
Schauspielen als Element sozialer Praxis er-
forscht wird, hervorgehoben.

Zwar wird auch im Rahmen des Theatrali-
titskonzepts eine Differenzierung zwischen
theatralen Handlungen des Alltags und sol-
chen auf der Biihne als wichrige Grundlage
der Theoriebildung vorgenommen, diese
dient allerdings in erster Linie dazu, das Feld
kulturwissenschaftlicher Untersuchung zu
bestimmen. 5o unterscheider Fiebach (1983)
in Anlehnung an Jacobson zwischen domi-
nant dsthetisch-spielerischen Tirtigkeiten und
solchen Tingkeiren, die thearrale Kennzei-
chen aufweisen, aber von ihrer dominanten
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Funknon her ,als notwendige Bestandieile
sozialer Praxis® anzusehen sind, Letztere wer-
den als im weitesten Sinne auffer-kiinstleri-
sche Tangkeiten und damit als das spezifische
Untersuchungsfeld kulturwissenschaftlicher
Farschung bezeichner (vgl. Fiebach 1983,
1690 t)

Eine Entgrenzung des Gegenstandsbereichs,
wic sic im Sinne des kulurwissenschafilichen
Konzepts angestrebt wird, har sich fiir den
kunstpidagogisch anwendungsorienticrten
Digkurs als kontraprodukriv erwiesen, Sie ist
stets mit einer Diffusion dsthetischer Gestal-
rungskriterien einhergegangen. Dies belegen
u. a. die reformpidagogischen Vorstellungen
von einem umfassenden anthropologischen
Spielbegriff, die dem . Laienspiel® der 20er
und 50er Jahre dieses Jahrhunderts zugrunde
lagen oder das im Bereich der bildenden
Kunst in den 70er Jahren entwickelte Kon-
zept der ,,Visuellen Kommunikatdon®. Mit der
Abwendung von den spezifischen gestalteri-
schen Anforderungen einer kiinstlerischen
Disziplin, von der Marerialitir des jeweiligen
kiinstlerischen Mediums und von den beson-
deren Erfahrungen, die die nichr-professio-
nellen Akreure im produktiven Umgang mit
dieser Kunstform machen, gehe eine Instru-
mentalisierung kunstpidagogischer Arbeit Hir
unterschiedliche moralische oder polinsche
Zwecke einher. Thearerspielen wird zum
Mittel der Weitergabe bestimmier Inhalte
oder der Einiibung wiinschenswerter Tugen-
den. Die unter- bzw. unisthetische Praxis Lifft
dic gestaltenischen Anforderungen des kiinst-
lerischen Mediums hinter allgemeine politi-
sche undioder moralische gute* Absichten
zuriicktreren. Gleichzeing, so zeigt das Bei-
spiel der ,Visuellen Kommunikation®, wer-
den die zur Begriindung herangezogenen
kultur- baw. sozialwissenschaftlichen Ansatze
banalisiert. Ein vereinfachendes ., Alles Thea-
ter”, ein alles verschlingender Begriff, der sich
jegliche Form theatralen Handelns unabhin-
gig von dessen Intention einverleibr, kann
aber weder im Sinne des kulturwissenschaftli-
chen Thearralicitskonzepts noch der kunst-
pidagogisch anwendungsorientierten Thea-
erpadagogk licgen.

Auch und gerade angesichrs der von verschie-
denen Vermretern des Thearralicitskonzeprs
diagnostzierten Wirklichkeitserfahrung, die
sich gegenwiirtig durch (mediale) Inszenie-
rung aller Lebensbereiche und einen damit
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verbundenen Verlust von Wirklichkeir aus-

zeichnet, ist thearerpidagogisch die Besin-
nung auf die dsthettsche Praxis des Theater-
spielens einer Thematisierung theatralen
Handelns im kulturwissenschaftichen Sinne
vorzuziehen. Die fiir das Theaterspielen kon-
stitutive Dopplung von Spieler und Figur

und die damir verbundene Unablisbarkeir des
kinstlerisch gestalteten Zeichens von seinem
Produzenten — bieter fiir die Akreure eine
einzigartige Mﬁglichkcit. die Nicht-Darstell-
barkeit von Wirklichkeit zu erfahren. Leiden,
Schmerz, Trauer und Tod finden nicht auf
der Bithne state, es miissen vielmehr Zeichen
fiir sie gefunden werden. Diese sind niemals
identisch mit dem Bezeichneten, im Gegen-
teil, je stirker sie sich um das Abbild der
Wirklichkeit bemiihen, desto schwiicher,
unwirksamer, unwirklicher kémnen sie auf der
Bithne werden.!" Uber die Erfahrung des
Theaterspielens kénnen die nicht-professio-
nellen Akreure miiglicherweise Einsichr in die
Undarstellbarkeit von Wirklichkeit gewinnen.
Gleichzemg erméglichr diese Einsiche die
Suche nach einer Darstellung, die niche dar-
stellt, nach kinstlerischen Mitteln, die dicsen
Anforderungen gerechr werden, Indem die
szenische Aktion den Prozef der Konstitution
einer eigenstindigen Wirklichkeir im Spiel
erlebbar machr, verweist sie auf die Unmiig-
lichkeir der Abbildung der Realitir. Damit
vermag sie miglicherweise der Erfahrung des
»Wirklichkeitsverlustes™ entgegenzuwirken.
Thearerpidagogische Arbeir, die sich in dieser
Weise an den spezifischen Bedingungen thea-
tralen Gestaltens und damit verbunden an
den besonderen Erfahrungen der nicht-
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professionellen Akteure im produktiven Um-
gang mit dicser Kunstform onienniert, findet
ihre Bezupspunkre weniger in kulturwissen-
schaftlichen, historiographischen oder be-
griffsgeschichrlichen Untersuchungen und
Erkenntnissen. Vielmehr mul es ihr um eine
Befragung der Kunstpraxis gehen. Sie fragr
nach den phinomenalen Welten, nach den
Wirklichkeiten, die im wahrnehmenden und
produzierenden Umfang mit Kunst konstitu-
iert werden.

An dieser Stelle kristallisieren sich die unter-
schiedlichen Intentionen des Theatralitits-
konzepts und der anwendungsorientierten
Theaterpidagogik deutlich heraus. Das kul-
rurwissenschaftliche Konzepr der ,, Thearrali-
tit* bietet fiir die theaterpidagogische Theo-
riebildung zweifellos wichtge Anregung. Es
ist aber sicher nicht geeignet, zum neuen um-
fassenden Paradigma innerhalb der Theater-

Anmerkungen:
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pidagogik zu werden und womdglich die
Machfolge des ausgedienten reformpadagogi-
schen Spielbegriffs anzutreren. Die Vielfalr
der innerhalb der Theaterpidagogik zusam-
menkommenden Bezugswissenschafren und
die Verschiedenartigkeit der hier aufeinander
reffenden Diskurse lassen ein solche umfas-
sendes Erklirungsmodell — welcher Art auch
immer = ohnehin nichr sinnvoll erscheinen.

Mur durch ein differenziertes Herausarbeiren
der unterschiedlichen Untersuchungsebenen
und -gegenstinde von Thearralicitstorschung
und Theaterpiidagogik lift sich einer vor-
schnellen und vereinfachenden Ubertragung
kulturwissenschafilich gewonnener Einsichten
auf kunstprakrisch und kunstpidagogisch
maotivierte Fragestellungen entgegenwirken
und die tatsichliche Bedeurung des Thearra-
litdtsansatzes fiir die Theaterpidagogik ¢in-
schirzen.

! Welsch, Asthetisches Denken, Stuttgart 1990

* wvgl w a. E Fischer-Lichte, Antrag auf Emnnchiung cines
Schwerpunktprogramms zum Thema: Theatrahitit. Thea-
ter als kulturelles Modell in den Kulturwissenschaften
(Manuskriptk. Mainz 1995; H. Schramm, , Theatraligi™
und Schrifi/Kultur. Uberlegungen zur Paradoxie des
Theaterbegnifes. In: Theaterzertschraft 35/1994, 101 -
108; B. Miine, Theatralitit und Theater. Konzeptionelle
Erwagungen 2um Forschungsprojekt Theatergeschichie’.
In: Wissenschafiliche Beitrige der Theaterhochschule
Hans Ono. Leipzig 1989, Heft 1, 5 - 20; ders., Theater
und Theatralitat der Franzdsischen Revolution. In: Wis-
senschafiliche Beitrige der Theaterhochschule Hans
Ontto. Leipzig 1990, Heft 1, 25 - 61; |. Ficbach, Kanig
und Dirigent filr die Musik seiner Rede. Grenzverschie-
bungen in Kunst- und Kulturwissenschaften. In: Wei-
marer Beitrige 29 (1983) 10, 1685 - 1708, Die Rede von
dem Theatralitiskonzept 15t eine operative Verein-
fachung. Es gibt terminologische und methodologische
Unterschiede rwnschen den verschieden Ansitzen, die
sich berests sext Ende der 60er Jahre mit dem Thema
o Vheatralitdt™ avseinandersetzen. Auf diese Differenzie-
rungen kann beer micht im emzelnen emgegangen wer-
den,

' vgl. dazu susfihrlicher Fischer-Lichte 1995, 5 ff.

Y V. Turner, Yom Ritual xum Theater, Der Ernst des
menschlichen Spiels, Frankfurt (Main) 1993, 17

5 vgl. E. Goffmans, Wir alle spiclen Theater. (The Presenta-

tion of Sclf in Every Day Life 1957} Minchen/Ziinch
1969

® vgl. Miinz (1990). Im hier zugrundelizgenden historio-
graphischen Theatralititskonzept wird Theatralitit ver-
standen als das Verhilinis von Theaterkunst und alligh-
chem Theater™ unter seinen jeweils spexifischen histori
schen und gesellschafilichen Bedingungen.

" vgl. Richard Sennew, Verfall und Ende des dffentlichen
Lebens, Die Tyrannei der Intimitdn, Frankfure 1986, Dic
kulwrwissenschafiliche Untersuchung Sennetts kann als
Beispiel filr cine solche Arbert gelien. Sennete verinn dic

These, daB Theatralitit und Intimitit in einem feindli-
chen Verhiltnis rueinander stehen. Er zeigt auf, wie im
Verlauf des 19. Jahrhunderts, einhergehend mit dem Ver-
fall des affentlichen Lebens, die zwischenmenschlichen
Bezichungen thren theatralen Charakeer mehr und mehr
verlieren. [Die Schauspizlerei in Gestalt von Umfangsfor-
men, Konventionen und rituellen Gesten ist der Stoff,
aus dem Gffentliche Bemehungen geformt werden und
thre emotinnale Bedeutung gewinnen. In dem Mate, wie
das Forum der Offentlichkeit durch die gesellschaftlichen
Verhiltnisse beeintrachtigt und zerstirt wird, werden die
Menschen daran gehundert, thre schausprelenschen
Fihigkeiten ru gebrauchen.” (Sennett 1986, 48)

* Auf diese Gefahr verweist auch Paul (1971) und stellt in
der Konsequenz fest: Schauspieler- und Zuschaverrolle
verlangen von ihren Akteuren das Zusammenwirken ho-
her leh-Leistungen mit nicht minder ausgeprigten Inter-
nalisicrungsakeen; cine Verbindung, die dispositioncll
sclien gegeben ist und die daher der Ausbildung und
Ubung bedarf.® {A. Paul, 1971, Theaterwissenschaft als
Lehre vom theatralischen Handeln. In: Kélner Zeitschrift
fiir Soziologie und Sezalpsychologie 23 (1971}, Helt 1,
55 -77.71)

* wgl. E Barba, Jenseits der schwimmenden Inseln. Refle
xionen mit dem Odin-Theater. Theorie und Praxis des
Freien Theaters. Reinbek bei Hamburg 1985; R. Schech-
ner, Theateranthropologie. Spiel und Ritual im Kalour-
vergleich. Reinbek bei Hamburg 1990

18 E Barba, Was ist Thearcranthropologie? In: Flamboyant
1996, Heft 3, 15 - 17

1! ygl. H-T. Lehmann, Dis/Tanz. Anmerkungen zur
Schmerzgrenze des Theaters. In: Akzente. Zeitschnift fir
Literatur 40 1993}, Helt 2, 114 - 121
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Gesprach mit Heiner Miiller am 14.8.1985

Auszug mit einem Kommentar von Marianne Streisand

Heiner Miiller: Wenn Du vergleichst
wLobndriicker” und ,.Umsiedlerin®, da ist
doch der wesentliche Unrerschied das
andere Material. Denn natiirlich hat die
Umwiilzung in der Landwirtschaft viel
griflere historische Dimensionen als die
in der Industrie. Und das hat sich inzwi-
schen ganz deutlich herausgestellt. Auch
wenn das, diese Revolution der Land-
wirtschaft, nun wieder ¢in paar schlim-
me Seiten gezeigt hat. Ich mein, einfach
aus dkologischen Griinden. Diese Rie-
senfliichen sind eben auch Raubbau. In-
zwischen gibr es wieder ein paar andere
l.":‘:l(ﬂ'l:'l. .Ahl."l' dil‘.r Wdar dﬂ:f FHII. .‘iﬂ.:lll]" Yo
der Dimension her, cine viel gr—:'i-ﬂcrl:
Umwiilzung. Und da konnte man so ein
Stiick in einer Art Shakespeare-Drama-
turgie schreiben, so eine Historie. Was in
der Indusrrie nichr denkbar war. Das
war einfach eine kapurte Industrie, die
so in Handarbeit wieder in Gang ge-
brachr werden mufite.

Marianne Streisand: Also ist , Bau" der
Versuch, die Industrie aut das Niveaun
der Landwirtschaft zu heben 2

H. M.: Ba1 .Ban”, das basierte doch darauf,
dalt es eine Groffbaustelle war und ei-
gentlich mit sehr viel vorindustriellen
Ziigen. Genau wie bei ,Schwarze Pum-
pe®. Da waren ungeheuer viel Kriminel-
le, Asoziale dabei. Das war also nicht In-
dustrie. Also nichts Geordnetes. Du
kannst keine Industrie-Stiicke mehr
schreiben. Das ist Unsinn. Sobald die
Technologie cin bestimmures Niveau er-
reichr har, ist es sinnlos, in dem Bereich
irgendwas spielen zu lassen.

M. 5.;: Weil die Leute keine Sprache mehr
haben #

H. M.: ]a.

M. 5.: Manchmal denke ich, dafls ,,Urnsiedfe-
an” vielleichr doch Dein griifites Sriick ist.

H. M.: Ja, das glaube ich auch. Das war
auch der lerzte Zeitpunkt, wo so was
schreibbar war. Und inzwischen bewegt
man sich in einem stehenden Gewiisser,
da kannst Du so ein Stiick nicht mehr
schreiben.

M. S.: Bei Umsiedlerin™ ist das Besondere,

daff Du geschrieben hast, wihrend das
Stiick schon probiert wurde. Gibr es so-
was noch einmal in deiner Arbeit ?

. M.:  Horizonre* war noch mal so ein

Versuch. Aber natiirlich mir sehr viel
mehr Behinderungen. Und sehr viel klei-
nerem Rahmen. Aber Du, es gibr ja kein
Theater mehr, wo man so was machen
kann. Das ist alles so industrialisiert,
auch wenn es nur ein Handwerksbetrieb
ist, aber die Srrukruren sind so geron-
nen, Du kannst nicht mehr wirklich Ver-
suche machen.

. 5.: Wiirde es Dich jerzr noch interessie-

ren, so etwas zu machen?

M.: Natiirlich. Aber es ist eine Illusion.
Es gehr nirgends. Es ist alles Betrrieb und
Geschift, und da kommst Du nicht mehr
dazwischen mir Versuchen.

. 5.: MuBr Du wieder zu Laien gehen.

. M.: Ja, hat auch keinen Sinn. Das geht

nichr.

§.: Das ist ja das besonders Besondere an
der Sache, daff das Laien waren. Die ja
sicher viel direkter sind, nichr so sehr he-
reit, Kunst zu machen.

M.: Es waren nariirlich Laien, die mit
dem Stoff unmitrelbar Konrakr hatten.
Auf Grund der Selektion waren das eben
sogenannte Arbeiter- und Bauernkinder.
Und kaum andere. Und deswegen war
das fiir die ganz unmirrelbar, war Reali-
titsstoff. Auch die Sprache ist ihnen
miemals als erwas aufgefallen, das Kunst
ist. Das erschien ihnen alles ganz geliufig
und real. Was heute schon ganz anders
ist. Tragelehn machr das doch in Dres-
den jetzt. Und sein Hauptleiden ist, da
fiir die Schauspieler da, gerade fiir die
jiingeren, bei den dlteren geht es noch,
aber fiir die jiingeren ist Odipus viel ni-
her als DDR-Geschichte. Die nichts da-
von wisssen. Und es ist ihnen absolut
exatisch, das Material. Und das Stiick,
Und auch die Sprache ist reine Kunst-
sprache.
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S.: Sie ist natiirlich auch Kunstsprache.
Sie ist Alltagssprache, aber sie ist immer
auch schon unerhort formiert,

M.: Ja. Aber da dic den Alltag niche
kennen, oder den Alltag gibt es nicht
mehr, dadurch ist es nur noch Kunst.
Und dann aber ist es ihnen fremder als

Odipus.
5.: Und das war frither anders?

M.: Ja, ja, natiirlich. Die hitten mit Odi-
pus itberhaupt nichts anfangen kénnen.

5.: Konnten sie mit den Versen was
anfangen?

M.: Das war fiberhaupr kein Problem fiir
die. Wenn der Tragelehn denen gesagt
hat, da wo die Zeile aufhart, machst du
cine Pause, dann war der Vers auch da.
Das ist mit Schauspielern viel schwerer.

S.: Und was Dich interessiert hat an dem
Landwirtschafrsstoff, war, daf Du die

Prozesse da biindeln konntest #

M.: Sicher, weil ich in so einem Land-
wirtschaftsgebier war in der Zeit nach
45. Und ich harre geniigend Geschichten
und Material dafiir. Aber was mir fehlte,
war so eine Idee, was die Geschichren so
biindelt. Und das war dann die Ge-
schichre von der Seghers.

. 5.: Was mich so verblifft, wenn ich so

iiberdenke, wie das damals gelaufen sein
kann, ist doch dieser unerhiérre histori-
sche Uberblick, der bei Dir schon da
war. Also cowa dieser Satz von dem ei-
nen Bauern: .Und wenn die Katze aus
dem Sack kammt, heifit sie Kolchose.™

M.: Aber den historischen Uberblick
harre jeder Bauer damals schon. Es gibr
noch cinen Zusammenhang bei ,Umsied-
lerin®. Die einzige deursche Revolution,
die es gegeben hat, waren die Bauern-
kriege. Und das hatte ja auch fiirchterli-
che Folgen, weil es zu frith war. Und
wenn Du Dir ansichst heute die Gesich-
ter bei Diirer und Cranach, dann merkst
Du ¢in¢ Substanz, die dann spiitestens im
Dreiffigjihrigen Krieg zerbrochen wor-
den ist. Danach gibt es solche Gesichrer
nicht mehr in der deutschen Bildenden
Kunst, weil es die Gesichrer nicht mehr
gab. Da ist cinfach ¢inem Yolk das Kreuz
gebrochen worden. Aber da gibt es eine
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Ankniipfung bei dieser sogenannten
Landwirtschaftsrevolution. Da kann man
ankntipfen an das deutsche Mittelalter,
was ja eigentlich die klassische Zeir war.
Cranach. Diirer. Und die Figurenzeich-
nung har nariirlich viel von Cranach
oder von Diirer,

M. 5.: War das damals schon eine bewufte

H

M.
H.

M.
H.

Sache?

. M.: Das war schon zicmlich bewuBt.

Vielleicht nicht so direkt beim Schrei-
ben, aber beim Daritberreden, beim Pro-
bieren ging es stindig um Cranach zum
Beispiel. Ich mein nur, dadurch hast Du
auch eine historische Dimension, wiih-
rend bei Industriearbeitern gibr es keine.
Es gehirt ja auch dazu - deshalb weild
der Tragelchn das alles viel besser — da-
mals konnte man ja auch noch reden
iiber Sachen, an denen man arbeitet.
Heute kann man das nicht mehr.,

S.: Warum niche ?

M.: Du, woriiber redest Du mit Leuten ?
Es gibt keine konstruknven Gespriiche
mehr, weil es keine Perspektive mehr
gibt. Damals gab es cine Perspekuve, ob
die nur illusioniir war oder nicht, aber
die war fiir uns real. Und dann gibr es
auch konstruktive Gespriiche Giber Ar-
beit. Ich weild nicht mehr, mit wem ich
heute iiber eine Arbeit reden soll. Ich
mach sie, aber ich kann mir keinem dar-
iiber reden. Das gehr, glaube ich, allen

50,
S.: Das weiff ich niche ...

M.: Du, ich kenne keinen Auror, der —.
Volker Braun versuchr das vielleiche,
aber was rauskommu, ist kliglich. Ich
glaube, es kommr eher eine Behinderung
seiner Intentionen heraus oder eine Re-
duzierung seiner Impulse, eine Schwi-
chung seiner Impulse. Und das liegt
nichr an ithm. Es liegr auch nichr an den
Leuten, mit denen er redet. Das liegt an
der Situarion, Das ist jetzt e¢in absolutes
Einzelbauerngewerbe, das Schreiben.
Weil die Geschichte vorbei ist. Also cine
Chance ist verran und so schnell kommr
keine wieder. Jetzt steht alles mit dem
Riicken an der Wand und da kannst Du
nichr viel diskurieren, wenn Du mit dem
Riicken an der Wand stehsrt.
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M. 5.: Aber es har sicher auch damir zu run,
dalf Du natiirlich inzwischen cine Welt-
sichr hasr und eine \t"r!rrrl‘nhrung, die
wir alle nicht haben. Und wir einfach
nicht mehr reden kénnen...

H. M.: Ich glaube, das ist ¢s nicht. Also so
cine Form wic ,.Umsiedlerin®. Ich méch-
te gern mal eine Komdadie schreiben, seit
Jahren schon. Es geht aber nichr. Weil
Komédie ist einmal regional. Du kannst
nicht in der DDR eine Komadie iiber die
Bundesrepublik schreiben und in der
Bundesrepublik kannst Du keine iiber
die DDR schreiben. Das ist pervers, und
das ist auch Quarsch. Und Du kannse
auch eine Komodie nur schreiben, so-
lange es intakre Werre gibr. Eine Kon-
vention, eine Werteskala, die intake ist,
die verbindlich ist. Und dann ist die Ab-
weichung komisch und immer auch mal
tragisch. Und die gibr es nichr, in Ost
und in West nicht mehr. Auch wenn wir
uns das davernd vormachen. Oder die
gibr es so rief verschiirrer, daff man sie
iiberhaupt nicht iiber eine realistische
Abbildung eines realen Marerials ver-
“-'L"['I.l.ll.'[l m.h.'r p’.t.'igi.’ll klll”l. LIL'I.IEHEII Imel-
chen kann. Und deswegen gibr es keine
Komadie.

M. 5.: Und die gab es damals noch?

H. M.: Damals war das eben méglich. Wenn
ich mir vorsrelle, ich wiirde heure — wiir-
de ich gern machen - ein Stiick schreiben
iiber irgendwas, was hier jerzt auf dem
Land vorgeht, mit denselben Personen,
denselben Konflikren. Gehr fiberhaupr
nichr. Die Leure gibr's nicht mehr. Die
Konstellationen gibt's nicht mehr.

M. 5.: Und das fing nach Umsiedlerin" an?

H. M.: Ne, also 61, die Mauer, das war ja
nur ein Resumee. Das war ja nur die
Konsequenz einer Entwicklung, die
1956 angefangen harte, Auch ,,Lobn-
driicker” war ja schon Resumee. Das ist
immer so bei Stiicken, Wenn sie gut
sind, dann resumieren sie eine Periode.
Also sie stehen immer am Ende, Auch
wenn es wie ein Anfang aussiehr. Es ist
immer cine Zusammenfassung von einer
Sache, die vorbei ist.

M. §.: Und Dein Problem ist, daf Du jetzt
nichrts zusammenfassen kannsr 2
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H. M.: Dach, schon. Ich muff nur weirer
zuriickgehen. Es gibt cigentlich nur noch
Totenbeschwirungen.

M. 5.: Nach dieser Urauffiihrung gab es den
Ausschluff von Dir aus dem Schriftstel-
ler-Verband, den Ausschluff von Trage-
lchin aus der Partei, die Kiindigung seiner
Regiestelle in Senftenberg, die Studenten

Wir haben ausgeliefert:
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AISTHESIS VERLAG
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mufren Srellungnahmen schreiben, die
Studentenbiihne wurde aufgeldst und so
weiter. Also groffe admimistranive Wir-
kungen eines kleinen Kunstwerks. Ich
miichre einfach mal fragen, wie Du das
von heute aus siehse?

H. M:: Ich erinnere mich, der Karl Mickel,
als er den Durchlauf geschen hate -
oder einen Teil davon, weil der damals
auch in Karlshorst gearbeirer har = der
sagte, fiir ihn wiir die Formel [ir das
Stiick: Der Weltgeist arbeite auch in den
kleinsten Képfen, Und inzwischen hat
sich der Weltgeist zuriickgezogen und
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dic kleinen Képfe sind iibriggeblicben.
Und das war einfach ein ungeheuer giin-
stiger historischer Moment. Und der ist
verpalit worden. Ich weif8 nicht, was da
meine Schuld daran war. Vielleichr gab
es da auch eine. Vielleichr hitte man ei-
nen Kompromifl machen miissen. Aber
das war, glaube ich, schon nicht mehr
mdéglich. Da war die Situation schon zu
angeheizr. Weil, es gab einen Kontext:
Es ging ja nicht nur um dieses Stiick. Da
gab es irgendeine Ausstellung junger
Kiinstler in der Akademie, die als ir-
gendein Einbruch oder ein Rohrbruch
empfunden wurde. Dann irgendein Pro-
gramm - ich kannte das alles gar nichr,
weder die Ausstellung noch das andere
Programm - von dem Kabarart ,.Pleffer-
miihle®, Und das war auch ein Rohr-
bruch. Und dann kam dieser Rohrbruch.
Und das war dann alles plétzlich -

Komédie und Zettelkasten
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M. S.: = die Sintflut -

H. M.: Das war die Sintflur, genau. Und
dann mufite ¢in Damm gebaut werden.

M. 5.: Und dann gab es vor allen Dingen
den 13. August vorher.

H. M.: Ja.

M. 5.: Der Tragelehn erzihlt immer die
Geschichre, daf Thr nach den ganzen
Auseinandersetzungen von Kneipe zu
Kneipe gezogen seid, Euch ungeheuver
besoffen habt, und Du hast bei jedem
Schnaps gesagt: ., Mit Realismus geht's
eben nichr®.

H. M.: Na, das ist ja nichts Neues, Dasselbe
ist passiert mit dem Sturm und Drang,
mit Goethe und mirt Schiller. Und jerzt
sind wir in Weimar. Oder jeder hat sein
eigenes Weimar jerzt.

Leider hat Miiller seinen eigenen Wunsch,
~mal eine Komddie (zu) schreiben®, nichr
realisiert. Noch in seiner Notiz 409 Okro-
ber 1995 gibt es die Worte ,,Man sollte
Komddien schreiben®.! Unter den iiber 40
Dramen, die er geschrieben hat, ist es mit
ausdriicklich als ,Komddie" bezeichneren
Stiicken bei ,,.Weriberkomédie® und ,,Umsted-
lerin oder Das Leben auf dem Lande* ge-
bliehen. Kom#dien sind rar in seinem Werk,
wie gute Komodien tiberhaupt rar sind in
der deurschen Literarurgeschichre. Was fille
uns ¢in, wenn wir deutschsprachige Komo-
dien nennen sollen? Sicherlich Lessings
wMinna von Barnbelm®, Lenz' .Hofmer-
ster”, Kleists . Zerbrochnen Krug" und
WAmphitryon™ , Hauprmanns ,,Biberpelz®,
Sternheims ,Hose®, Horvaths ,Wiener
Wald”, Brechts Puntila®, Diirrenmarrs
wBesuch der alten Dame® und Frischs . Don
Juan®, GewiR gehért ,Umsiedlerin® in diese
Reihe, auch wenn ¢s sich unter Literaturhi-
storikern noch nicht herumgesprochen hat.
Aber auch diese deursche Komédie ist, wie
die meisten anderen, keine ,reine® Komi-
die, eher eine Mischrechnik aus Tr‘ggﬁdic,
Historie, Satire, Groteske und Komidic,

Komidie war Miillers Sache nichr — jeden-
falls nicht vordergriindig. Sein beharrliches

Marianne Streisand

Insistieren auf der tragischen Weltsicht, auf
einem Tragodienkonzept von Geschichre,
machte seine Texte fiir die deutsche Ge-
genwart so wichtig — gerade zu Zeiten, da
die Philosophie und Polirik die Wider-
spruchslosigkeir krelert hatten.

Gewissermafien als Ausgleich las er seine
eigenen Stiicke selbst als Komiidien.
*Lobndriicker® ist*, sagt er an anderer Srelle
in diesem Gespriich, ,ja auch eine Komadie,
Von der Struktur her sind die Konflikte
cher komisch®. Die zweite Fassung von
wRorrektur' nennt er Kabarett™. ,,Quar-
tett” sei, heilfr es in einem anderen Inter-
view, ,.doch auch wirklich eine Komidie
.l.-.] Da (ist) doch auch ,Charleys Tante'
drin.** \Wenn man ,Hamletmaschine' nicht
als Komddie begreift, mul man mit dem
Stiick scheitern.” ! Und zusammenfassend:
»Ich finde ja fast alle meine Stiicke relativ
komisch.*?

Komik haben auch die Interviews, die Miil-
ler gegeben hart. Seir Bergson wissen wir,
dall Komik dort entsteht, wo etwas Leben-
diges von erwas Mechanischem iiberdeckr
wird; er erdffnete cine Perspektive auf dic
soziale Dimension des Lachens. , Steifheir ist
das Komische, und das Lachen ihre Strafe®,
schreibt Bergson.’ Miillers Interviews ma-
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chen uns Lachen, weil sie so hiufig den
normalen, den geraden und steifen Gang
der Gedanken durchbrechen. Seine Ant-
worten geben dem Gespriich oft eine uner-
wartete Wendung, sie werfen es aus der
Bahn und iiberschreiten den Ernst dessen,
was ordnungsgemil zu einer Sache gehdre,
Insofern ist, wie Miiller schon in den 50er
Jahren in einer Rezension tiber Giinter
Grass zitierr, das ,Lachen eine Kapitularion
des Denkens.” ® Durch eine Anekdote, eine
wirzige Geschichre, eine komische Erzih-
lung stellt er innerhalb eines Interviews ein
Thema oft in einen ganz anderen Zusam-
menhang; es kann dann auf einem anderen
Niveau weiterverhandelt werden. Daber ist
sein Gestus scheinbar stets mitgehend, sel-
ten konfrontativ. Durch das Lachen mache
er den Gesprichspartner zum Bundesgenos-
sen gegeniiber dem Sachverhalr, {iber den
gelacht wird; durch den Witz ist er es, der
den Level bestimmr, auf dem gereder wird.
Es ist ein Sprach-Spiel von Nihe und Di-
stanz, das theatrale Dimensionen har. Miil-
ler verfiigre offensichelich fiber cin Arsenal
von Anekdoten und Geschichren, die sich
um ¢in bestimmres Thema gruppieren. Ei-
nen Zettelkasten mit Geschichten, Refle-
xionen, Erinnerungen, Anekdoten; ein Ka-
sten mit Konstruktionselementen des Er-
zihlens. Aus ihm werden, jeweils abhingig
von Situation und Dhalogparmer, ein oder
mehrere Zettel gezogen. Sie variieren ein
Thema, aber sie wiederholen sich auch. So
kommit es in vielen Interviews zu den im-
mergleichen Geschichren als Antworren anf
bestimmte Fragen. Wer mehrere Interviews,
auch die in seiner Aurobiographie zusam-
mengefaliten, gelesen hat, dem begegnen sie
dann wie alte Bekannte wieder, Es ist dieses
Phinomen, was mich auch an dem alten,
eigentlich eineinhalbstiindigen Interview,
das damals nicht veroffentlicht werden

Anmerkungen

Komadie und Zettelkasten

konnre, interessiert. Miiller har stets beront,
dafs ithn an einem Thema eigentlich nur das
wokeletr” interessiere. Die Geschichren aus
dem Zertelkasten beinhalten jene Perspekri-
ve auf dieses ,Skelert”, die Miiller fiir ei-
gentlich relevanr hielr, die ibn daran interes-
sierte. Im wiederholten Erziahlen werden sie
geschliffen und verdichrer. So werden seine
Geschichten immer pointierter; sie errei-
chen die kiirzest magliche, die reduzierteste
sprachliche Fassung. Im Gespriich kommen
sie oft abrupt, ohne Uberleitung. Beim Le-
sen oder Zuhoren der Interviews weill man
zuniichst oft gar niche, was diese oder jene
Geschichre eigentlich mit dem Thema zu
tun har; was diese oder jene Kurzformel
eigentlich meint. Zuerst verbliiffen seine
Antwaorten durch ihre Lakonik, ihren Witz
und ihre intellekmelle Schirfe. Es ist, was
Miiller in seinen zahlreichen und durchaus
gespriichigen Interviews zu einem Thema
sagre, das Gegenteil von ,redselig”. Er
wsprach® sich nichr ,,aus” in einem Ge-
sprich. Das Private wurde niche als Privares
fiffentlich gemachr. Ob eine Geschichre
wauthentisch® war, war kein spannender
Punkr. Er trar im Dialog nichr, wie es bei
Sennett heiflt, ein in einen , Tauschhandel
mit Intimitiren.” " Was ihn offenbar interes-
sierte, war, gesprichsweise die eigene Erfah-
rung, das eigene Erlebnis wieder in histori-
sches .Material® zu verwandeln — auch da,
wo es sich um eine hischst private Erfahrun-
gen handelre. Wie in seinen poerischen
Texten wird auch im Gespriich die private
Karastrophe, das subjektive Erlebnis so
riickverwandelt in fremdes, sprechendes
Marerial. Und damir verhiilr es sich beim
Erzihlen aus dem Zettelkasten dhnlich wie
beim Wirz, Er ,mag eine scheiternde
Handlung zum Inhalt haben, in dem Mo-
ment, da er erzihlt wird und ankommt,
wird dieses Erzihlen eine gelingende
Sprachhandlung.* *

! Heiner Miiller: Notiz 409 Oktober 1995, In: Bruchstiicke
von Heiner Miiller. Diisseldorfer Schauspiclhaus. Pro-
grammbeft. Spielzeir 1995/%, 8. 43,

-

Heiner Miller: Gesammelte Irrtdmer. Interviews und
Fm\plil.'hz. I‘I:dllk'lulll.'IMJltl 1984, §, 139,

¥ Ebenda. . 115.
* Ebenda, §. 139,
* Henry Bergson: Das Lachen. Ein Essay iiber die Bedeu-

tung des Komischen. (1900) Frankfurt/ Main 1988 5. 23,

* Heiner Miller: Dhe Kréte auf dem Gasometer. (1957) In:
Heiner Miller: Rotwelsch. Berlin 1982. 5. 125.

7 Richard Sennett: Verfall und Ende des 6ffentlichen
Lebens. Dhe Tyrannen der Intimgt, {1974). Frank-
furt/Main 1986, 5. 24,

¥ Rainer Warning: Vom Scheitern und vom Gelingen
komischer Handlungen, In: Dac Komiwche. Hg. von W,
Preisendanz und B Warning. Minchen 1976, 5. 377,
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Von Miiller iiber Mudrooroo zu Brecht

Die Wiederentdeckung des Lehrstiicks im interkulturellen Schaustiick

Ein Interview mit Gerhard Fischer

Uberarbeitete Abschrift eines Interviews mit
Ingrid Strewe fiir den NDR Kultur-Report,
gesendet in der ARD am 26, 1. 1996, Anlaf
war die Premiere des Stiicks ,, The Aboriginal
Protesters Confront the Proclamation of the
Australian Republic on 26 January 2001 with
a Production of ,The Commission® by Heiner
Miiller™ von Mudrooroo im Performance
Space, Sydney, am 11. Januar 1996. Regie und
Choreographie: Noel Tovey; Kongept, Drama-
turgie und Ubersetzung: Gerhard Fischer; Aus-
stattvng wnd Kostiime: Andrew Raymond;
Schauspieler: Justine Saunders, Rachael Maza,
Victoria Kenmedy, Gary Cooper, Glenn Shea,
Billy McPherson; Tanzer: Sue-Ann Williams,
Jason Moore.

Der Text des kombinierten Mudrooroo/Miil-
ler-Stiicks tst zusammen mit Muillers Original-
text und anderen Materialien, die das Projekt
dokumentteren, verdffentlicht in: The Mudro-
oroo/Miiller Project. A Theatrical Casebook,
ed. G. Fischer (New South Wales University
Press, 1993); beachten Sie den Riickblick von
Arlene Teraoka im Brecht-lalrbuch 19, 1994,

NDR Kultur-Report: Gerhard Fischer, Sie sind
fiir die Idee und das dramarurgische Kon-
zept des Mudrooroo/Miller-Stiicks ver-
antwortlich. Wie kam es zu dem Projekr,
Miillers ,Der Auftrag* von australischen
Aborigines spielen zu lassen?

Gerhard Fischer: Das Ganze ist Teil meiner
eigenen Auseinandersetzung mit Heiner
Miiller und meiner Arbeit in Sydney als
Germanist bew. Theaterwissenschafter. Es
fing an 1987, im Vorfeld der 200-Jahr-
Feier in Australien, die ja praknsch zeir-
gleich mit der 200-Jahr-Feier der franzisi-
schen Revolution startfand. Miillers Stick
handelt von der Mission franzdsischer Re-
volutiondre nach Jamaika, die dort einen
Sklavenaufstand gegen die britschen Ko-
lonialherren anzerreln sollen; zur gleichen
Zeit schickt die britische Regierung cine
Flotre mit Striflingen und Militirs nach
Australien, und es beginnt die Kolonisie-
rung, die Vertreibung und Ausrorrung der
Aborigines, der kulturelle Genozid. Hier
werden die beiden Seiten der europiii-
schen Aufklirung als Zivilisationsprojekt

deutlich. Es hat mich gereizt, diesen Wi-
derspruch thearralisch zu verarbeiren und
produktiv zu machen,

NDE: Wie kam es zur Zusammenarbeit mit
Mudrooroo?

G. F.: Ich merkee bald, daf es nicht ausrei-
chen wiirde, wenn der ,Auftrag’ nur von
schwarzaustralischen Schauspielern ge-
spielt wiirde. Der Text ist zu fremd, zu
,anders': er mufite ,aboriginalisert* wer-
den. Ich arbeitete zuniichst mit dem Regis-
seur Brian Syron zusammen, ein Aborigi-
ne, der inzwischen leider verstorben ist,
und er schlug VOr, einen :’\l‘nrigim‘ als
Auror hinzuzuziehen. Das war dann Mu-
drooroo, der von Miiller noch nie gehirt
harte, aber von seinem Texr faszinierr war.
Von daher entwickelte sich die Idee, einen
Rahmentext um das Miiller-Stiick herum
zu konstruieren, Miller war von Anfang
an fiber das keoperative Projekr infor-
micrt, aber er war nic selbst dirckt betar-
ligr. Das dramarturgische Modell war iibri-
gens nichr ,Marar/Sade’, wie man ange-
sichts des langen Titels vermuten kénnte,
sondern cine Produkrion des Berliner
Grips-Theaters von 1984, ,Voll auf der
Rolle’, an der ich damals mitgearbeiter ha-
be. Da gibt s den gleichen Vorgang, Wir
sehen eine Theaterprobe auf der Biihne,
cin historisches Stiick wird zum zcitge-
schichtlichen Lehrstiick innerhalb eines
schr pointiert aktuellen multkulourellen
Schaustiicks, durch Umbesetzungen kom-
men Konflikte und Dynamik in das Spiel,
LSW.

NDR: Wie gestaltete sich die Kooperation mit
Mudrooroo?

(. F.: Mudrooroo 1st Romanschriftsteller,
Essayist, Lyriker, er ist kein Dramariker.
Die Dramaturgie stammt von mir, d. h.
die Verkniipfung oder Verzahnung der
beiden Geschichren; von Mudrooroo
stammen die Charakrere der Aborigines,
die Dialoge, und der brilliante Einfall, die
Handlung des Stiicks in das Jahr 2001 zu
verlegen und mit der Frage der Republik
in Australien zu verbinden. Die Zusam-
menarbeit — wir haben 1991 tiber drei
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Muonate an dem Texr gearbeiter — verlief
natiirlich nicht ohne Spannungen. Mu-
drooroo stand ja vor der Herausforde-
rung, dem Miiller-Text, diesen schr streng
formalisierten und durchkomponierten
Textbléicken, die einen leichr iiberwilngen
kénnen, seinen eigenen Text entgegenzu-
serzen und zu behaupren: keine leichre
Aufgabe, Dabei wurde Miillers Text
manchmal zum Priigelknaben, auf den ge-
hiirig cingedroschen wird. Aber es gibt
natiirlich genug Griinde, sich mit Miiller
kririsch auseinanderzusetzen.

NDR: Was sind die einzelnen Punkte der
Kritik an Miiller in Mudrooroos Sriick?

G. F.: Kritisiert wird die Rolle der Frauen
und eine bestimmie, fiir Miiller typische
Metaphorik: die Revolution ist eine Hure,
der Verrar ist eine Frau, usw. Kritisierr
wird aullerdem Miullers Geschichtsver-
stindnis: Miiller erzihlr die Geschichre
der gescheiterten Revolutionen in Europa:
auf die Franzdsische folgre Napoleon, auf
dic russische Stalin. Nach dem Kollaps des
Sozialismus gibt es nur noch Vergangen-
heit und Gegenwart, keine Zukunft; das
utopische Denken ist blockiert durch den
konkurrenzlos herrschenden Konsumka-
pitalismus, den Miller als ewige Gegen-
wart des Werbefernsehens beschreibr. Das
15t schr konsequent mhilisnsch, typisch fiar
Miiller. Mudrooroo beschreibr den Text
als ,circular essay in defear’ und als
JEuropean as hell. Fiir die australischen
Abongines ist Miiller lerztlich unakzepra-
bel: Sie miissen ihr Uberleben fiir die Zu-
kunft organisieren, ihren eigenen Beitrag
zur politischen Gestaltung Australiens ein-
klagen, ihre eigene komplexe Idenritir
und Kultur gegeniiber der tibermiichtigen
europiischen behaupten.

NDR: Was geschicht eigentlich mit Miillers
Stiick in der Bearbeirung?

G, F.: Wir sind eigentlich sehr Miiller-
konform vorgegangen, d. h. wir haben
nach dem Vorbild von Heiner Miiller
selbst gearbeiter. ,Der Aufrrag’ wird be-
nuizt als Material: es wird ,demontiert'
und dann in ein anderes Sriick hinein-
montiert. Daraus entsteht ein neves Stiick:
ein hybrides, multikulturelles Gesame-
kunstwerk verfallt von einem syntheti-
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schen deurschfaustralischen Auror, Mu-
drooroo Miiller.

Der Wortlaur von Miillers ,Auftrag’ bleibr
unangetastet. Das Stiick wird sozusagen i
tato dramarisch eingerahmr, und damir in
seiner Andersartigkeir kenntlich gemacht.
Man kinnte auch sagen, in der alten phi-
losophischen Bedeutung: es wird dreifach
aufgehoben®. Wir waren sehr betroffen,
als wir wihrend der Proben von Heiner
Miillers Tod hérten. Die Schauspieler lie-
ben seinen Text, und sie haben dem toten
Heiner Miiller hier in Sydney ein sehr le-
bendiges Denkmal gesetzt.

NDR: Sie bringen Mudrooreo, Miiller und
Brecht zusammen, dazu als Schauspieler
und Performer australische Aborigines,
und als dramaturgisches Modell ein Stiick
der Berliner Grips-Thearers. Eine abenteu-
erliche Mischung!

G. F.: Das Miiller-Marerial erscheinr darin als
Lehrstiick, d. h. es wird zum Katalysator,
um Probleme der Aborigines abzuhandeln:
thre Stellung zur geplanten Republik und
zur weifien Gesellschaft, die Frage nach
der Idenntit der Aborigines, die Suche
nach einem authentischen schwarzen
Thearer, usw. Wir halten uns an Heiner
Miillers Satz: Brecht gebrauchen, ohne ihn
zu kritisieren, ist Verrar. Das gilt fiir uns
auch fiir Miiller. Pikanterweise kehren wir
damit zu Brecht und zum Lehrestiick zu-
riick, von dem sich Miiller ja schon vor
zwei Jahrzehnten verabschiedet hatte,
Durch die interkulurelle Dynamik und
die Einbettung in ein multikulturelles an-
stralisches Zeitsriick gewinne das Lehr-
stiick hier nariirlich eine neue, sehr akiu-
elle Dimension.

Den Beitrag des Grips-Theaters hat Rolf
Michaclis in der ,Zeit* sehr schiin formu-
liert, ohne es zu wissen: In dem Mudroo-
roo-Stick werden Akreure und Zuschauer
mit der ,irrwitzigen Hoffnung ... auf Frie-
den und auf die Auferstehung der Leben-
den' entlassen. Bei Miiller geht es um die
JBefreiung der Toten®, hier geht es um die
Befreiung der Lebenden. Das Grips-Thea-
ter bedeuter fiir mich die grofle und wich-
tige Gegenposition zu Heiner Miiller im
deurschen Thearer der Gegenwart. So er-
was sicht man vielleicht nur aus der Di-
stanz. Mirt seiner Formulierung har Mi-
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chaelis genau das Programm des Berliner
Grips-Theaters beschrichen. In Sricken
wie Voll auf der Rolle*, Ab heute heifit du
Sara‘ oder ,Linke Geschichre’ geht es auch
immer um Geschichte, um einen Dialog
mit den Toten = genau wie bei Miiller -
aber etwas anderes kommt hinzu: die
Jrrwirzige Hoffnung auf Frieden und anf
dic Auferstechung der Lebenden®,

NDR: Sie sagen, die Aborigines ,gebrauchen’

Miiller. Hat sein Text einen ,Gebrauchs-
wert’, um ¢inen Liehlingsausdruck Brechts
zu benutzen?

G. F.: Der ,Gebrauchswert' deurer die inter-

kulturellen Grenzen des Projekts an. Man
kann das meraphorisch mir dem Begriff
JTwocking' (TWOC-ing) erkliren. Er
steht fiir: , Taking With Our Consent’ -
d.h., sich cine Sache ohne Eclaubnis an-
eignen. Es ist australischer Polizeijjargon
fiir eine Art von Autodichstahl - kein gro-
Bes Verbrechen, es wird kaum oder gar
nicht verfolgt. Es ist Dicbstahl, aber micht
um etwas zu besitzen, sondern um es zu
gebrauchen. Bei besummiten jungen Leu-
ten — hiufig Aborigines — ist ¢s sehr in
Mode: man leiht sich ein Auro fiir eine
Spritzfahrt aus; wenn der Tank leer ist,
138t man es srehen.

Auf Heiner Miiller angewendet: we take
Miiller’s text for a ride. Wenn nun dieser
Text ein Auto ist, dann stellt sich die Fra-
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ge: Was fiir ein Auto? Ich wiirde sagen,
kein Mirrelklassewagen (das trife eher auf
die Texte von Rolf Hochhuth zu), son-
dern ein Spitzenprodukr der deutschen
Automobilindustrie, ein BMW der 7er
Reihe oder ein 5-Klasse Mercedes-Benz:
jede Menge Power, das Letzte an Design
und High-Tech. Wenn man das so siehr,
versteht man auch dic Attraktion, dic dic
Texte Heiner Miillers auf Theatermacher
und Intellektuelle in der ganzen Welt aus-
iiben. Fiir die Aborigines bedeutet es, sich
cin Spizenprodukt der europiischen
Kultur anzueignen, es zu meistern und zu
beherrschen. Das ist eine befreiende Er-
fahrung: eine Art von EMPOWERMENT,
Aber bei ,Twocking® gelten lokale Regeln:
wenn der Tank leer ist, ist es ein Vehikel
wie jedes andere und wird am Srrafenrand
oder im Graben zuriickgelassen, Das heifft,
lerzrendlich miissen die Aborigines ihren
cigenen Weg gehen. Deshalb lehnen sie
am Ende Miillers Stiick ab — aber erst
nachdem sic es sich angeeignet und ge-
spielt haben: Das Lehrstiick spielen, um es
zu iiberwinden.

Anschrift Gerhard Fischer:

University of Mew South Wales
Department of German Studies
Sydney 2052

Australien
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Das Fort- und Weiterbildungsprogramm des Bundesverbandes Theater-
padagogik. Ein neuer Service fiir seine Mitglieder

Erklirtes Ziel des Bundesverbandes Thea-
terpidagogik e. V. ist die Qualifizierung
theaterpadagogischer Arbeit. Fast tautolo-
gisch zu erwiihnen, daf die Umserzung die-
ses Anspruchs mit der Qualifizierung der
praktizierenden Theaterpiidagoginnen und -
pidagogen beginnen muf. Bei der Friih-
jahrs-Fachtagung des Bundesverbandes im
April 1996 in Remscheid zum Thema ,.Fort-
und Weiterbildung der Aus-, Fort- und
Weirerbildner” diskurierren Mirglieder und
Gaste Motwendigkeit und Schwerpunkie
eines zu erstellenden Fortbildungspro-
gramms,

Der Bundesverband Theaterpidagogik stellr
nun unter dem Namen Muleiplik erstmals
ein eigenes Forr- und Weiterbildungspro-
gramm vor, das jedoch auch Angebote von
Mitgliedsinstitutionen miteinbezieht, die
wir besonders empfehlen. Das Programm
wendet sich vornehmlich an ausgebildete
und berufserfahrene Theaterpidagoginnen
und -pidagogen, die selbst maglichst in
thearerpidagogischer Aus-, Fort- und Wei-
terbildung titig sind, die also als theater-
pidagogische Multiplikatoren und Mulri-
plikatorinnen wirken. Bei Veranstaltungen
des Bundesverbandes sind in erster Linie
seine Mitglieder angesprochen, bei ggf.
noch freien Plirzen haben jedoch auch
Nichtmitglieder die Maglichkeit zur Teil-
nahme. Bei Veranstaltungen von Mirglieds-
institutionen crhalten Miglieder des Bun-
desverbandes einen Preisnachlafi,

Mudtiplik will langfristig verschiedene Be-
diirfnisse abdecken:

1. Es will authenrische Einblicke in die
Theaterarbeit aktuell wichtiger, epoche-
machender Schulen und Ansirze gewih-
ren. Diese erste Siule will also fachinter-
ne Impulse nurzbar machen, will erfri-
schen und auffrischen.

2. Es will den fachfremden Blick nicht-
thearraler Kiinste und Arbeitsfelder auf
zentrale Aspekie des theatralen Meners
und der isthetischen Praxis zulassen. Die
zweite Siule will die Konfrontation und
Diskussion mit anderen kiinstlerisch-
dstherischen und wissenschaftlichen Dis-
ziplinen herbeifithren: grenziiberschrei-
rend = interdiszipliniir = polyistherisch.

3. Es will personlichkeitsstabilisierende und
praxisreflekrierende Hilfen fiir einen
pidagogisch fordernden Berufsalltag
(Vermirtlungskomperenz, Gruppenpiid-
agogik, Konfliktmanagement, pidagogi-
sches Selbstverstindnis) bereitstellen.
Diese dritte Sdule stellt Bedingungen und
Miglichkeiten des bildenden, erzieheri-
schen, vermittelnden Anspruchs - kurz:
stellt das pidagogische Standbein thea-
terpidagogischer Arbeit in den Vorder-
grund. Die Person des Theaterpiadago-
gen/der Theaterpidagogin ist zentrales
Thema.

4. Es will inhaltlich-technische Hilfestel-
lung geben bei Fragen des Marketings,
funktioneller und inhaltlicher Evaluan-
on, corporate identity etc. Diese vierte
Angebotssiule widmert sich einem oft
vernachlissigten Aspekt theaterpadago-
gischer Praxis: dem Fragenkomplex, wie
sich theaterpiidagogische Arbeit begriin-
det, wie sie sich nach aufen verkaufr und
wie sie sich eweckmiBig reflektiert.

Starten soll das Programm mit folgenden
Angeboten:

1. . Romeo und Julia® — Spielplanbezogene
Arbeit am Theater. Fortbildung mit Eva

Bal.

2. Kirpertheater — die Dramaturgie des
Schauspielers. 7. Internarionales Thearer-
seminar in Remscheid.

3. Supervision = eine Emfithrung in Metho-
den und ibre Amwendung fiir Theater-
pddagoginnen. Leitung: Girta Marrens.
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Hefi 1
Vom Enistelien ciner Tradition /
Dreifig Jahre Odin Teatret

Heft 2
Alphaber, Baxer, Computer /
Theater transversal geselen

Heft 3

Das Lernen zu Lernen. IS
Internationale Schule fiir
Theateranthropologie

Heft 4

Drei Theater, drei Perspektiven:
ced Entertainment, Gardzienice,
Horel Pro Forma

Schriften zum Theater
erscheint viermal pro Jahr
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I. ,Romeo und Julia“ -
Spielplanbezogene Arbeit
am Theater

Das ndchste Heft erscheinr im
November 1996 mit Beitrédgen fiber die
akruelle Arbeir des

Warkcenter af Jerzy Grotowski

STUDIO T &
INTERNATIONAL

THEATRE ENSEMBLE e. V.
Vitalisstr. 386

D 50933 Kiln

Telefon & Fax: 0221 /495350

Eva Bal, Intendantin und Regisseurin des
sapelteaters Gent™ in Belgien, méichte in
tti.{'\l.'r E'l"l'lhllt!l.ll.l:.; .F(,'!:..'.L'[!. WIC SI1C '}ll..,h cl
nem Stilck auf verschiedenen Wegen anni-
hert und wie sich in der Arbeit ein produk
tiver Dialog zwischen der Lebenswirklich-
keit der Spieler und der eigenen Zielsetzung
des Spielleirers bezogen auf ein Sriick ent-

WIL LL‘lll |\-.|'|'III.

[hr Zugang zeichnet sich besonders durch
die Verbindung und Verkniipfung der ver-
schiedenen Disziplinen aus: So stechen Be-
wegung, Musik, Texrt, Biihnenbild und Tanz
in threr Arbeit gleichberechngt nebencinan-
der.

Die Fortbildung richtet sich an Theaterpiid
agogen, die ausschhieBlich am Theater und
dort bezogen auf die Inszenierungen des

Hauses arbeiren. Stoffe des Spielplans sze-
misch zu vermitteln,

ugendliche spielerisch
auf Thearerbesuche vorzubereiten, Inszenie-
rungsinhalte transparent zu machen, ohne
viel vorzugeben = das alles sind klassische
Aufgaben jener Theaterpidagogen, die
spielplanbezogen arbeiren. Am Beispiel
~Romeo und Julia® will Eva Bal an diesem
Wochenende Arbeitsweisen fiir die eigene

Praxis vermitteln. Es besteht die Moglich-

keit zum Auffithrungsbesuch.

Eva Bal hat sich nicht zuletzt durch ihre
Gastspielreise im Frithjahr 1992 mit der
Inszenierung . Lauras Landschaft™ einen
Mamen in Deutschland gemachr und das
flimische Kinder- und Jugendtheater dem
deurschen Publikum vorgestellr.

Zum Feirpunke des Redakrionsschlusses stand der
genaue Termin (Frithjahr *97) noch nichr fest. Ort st
wahrschemnlich Hamburg, Thalia Theater.

I"“\..||||'||' Informationen erhalien Sie dber den Bundes

verband Theaterpidagogk, Genter Stralle 23, 50672

Kéiln oder am Thalia Thearer bei Christiane Rinsche,
Tel.: 040/32814-137.
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2, Korpertheater — die Dramaturgie des Schauspielers

Schauspieler/innen finden thr Ausdrucks-
Marterial fiber Karperarbeit und Improvisa-
tion in Auscinandersetzung mit der Rollen-
figur, dem Texrt, und der dramartischen
Konstellation. Die Regie setzt dieses dann
im Sinne einer ,Karper-im-Raum-Drama-
turgie® in Szene, Was dabei herauskommi,
ist ganz verschiedenartig. Denn so, wie das
Theater heute mit Traditionen spielt, kultu-
rell verschiedene Thearerformen nurzr und
elektronische Medien einbezieht, konfron-
riert es mir einer reichen Formensprache.
Die Grenzen des eigenen Mediums werden
bewufir eng ausgelorer oder libersprungen.
Da erlebt man zum einen die Wurzel des
Thearers: das Erzihlen von Geschichren;
zum anderen das mulrimediale Spekrakel,
dic Provokation.

Diese Vieltalr isr ofr gleichzeirig zu sehen.
Und doch gibt es Gemeinsamkeiten, vor
allem in der Beronung des Schauspielers als
Bedeutunsproduzenten und -rriiger. Die
Verbindung von Kérper, Tanz, Bewegung
im Verhiltnis zum Text wird dabei heraus-
gestellt und die grundlegende menschliche
Fihigkeit, dank Phantasie und Imagination
Symbole zu schaffen, Mchrdeungkeir zu
produzieren, Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunfr zu verbinden, und dem Publi-
kum Raum zu geben, Sinnenfreude zu erle-
ben und Sinn selber zu konstruieren.

Das diesjihrige Theaterseminar vermirrelt
exemplarisch die Breite der heute im Bereich
Kérperthearer prakrizierren Wege und Ansir-
ze: Storyrelling als Spiel mit kleinen bedeu-
tungsvollen Gesten zwischen Legende und
Akmualitir; Biomechanik als Grundlage aru-
stischer thearraler Ausdrucksfihigkeir und
Zitat der Avantgarde. Die kollektive Arbeits-
weise als Basis des kreativen Prozesses, For-
menvielfalt und Symbiose von Theater, Tanz,
Musik und Raum.

Voraussetzungen:

Das Seminar wendet sich an Theaterpid-
agog/innen und Schauspicler/innen, Regis-
seur/innen mit fundierter Praxiserfahrung.
Das Seminar ist eine Spezialisierung im
Rahmen des Curriculums Theaterpidago-
gik. Die Unterrichtssprachen sind deutsch
und englisch.

Dic Workshops werden geleiter von:

Anton Adassinsky (Derevo Company/GUS),
als Pantomime und Rockmusiker war er in
den 80er Jahren mir seinem ,gigantischen
Agit-Prop-Quasi-Totalen-Theater® cine
Sensation in der ehemaligen Sowjerunion.
Spiiter griindete er die Derevo Company,
deren Produktionen durch Form- und Sril-
vielfale auffallen und sich jeglicher Klassifi-
karion enrzichen. Ausgangspunkr seiner
Arbeir ist die Motivation, sich auf die Biihne
zu srellen.

Mario Delgado (Cuarrotablas/Peru) ist Re-
gisseur und Leiter dieses 25 Jahre alten
Thearers, das zu den wichrigsten im Avant-
gardebereich zihlt. Es verbindet kiinstleri-
sche Arbeir und Ausbildung in einer Thea-
terschule mit eigenen Methoden der Thea-
rerpidagogik: intensives Kérper- und
Stimmtraining und eine kollektive Arbeits-
weise im kreariven Prozef. Im Spiegel dra-
matischer Figuren und ilirer Situationen
demonstriert er seine Methode der Kon-
struktion einer Biihnenfigur.

Ralf Riauker (BRD) lernte als Schauspicler
die Arbeit von Grotowski und Barba ken-
nen, um sich dann als Schiiler von Genadi
Bogdanov (GUS) mir der Biomechanik
Meyerholds auscinanderzusetzen. Biome-
chanik als eine spezielle Methode des Kér-
pertrainings war in der Sowietunion ver-
pinr. Nikolai Kustor, von 1928 bis 1938,
dem Mord an Meyerhold, Instrukteur fiir
Biomechanik an dessen Thearer, gab sie
heimlich an Bogdanov weirer.

Guandaline Sagliocco
(Frankreich/Norwegen) erhielt ihre Ausbil-
dung an der Ecole des Bouffons in Paris,
arbeitete mit verschiedenen Theatern (u. a.
Roy Harr) bevor sie in Norwegen beim |
Grenland Friteater thren Stil als Clown mit [
der roten Mase, der kleinsren Maske der

Welt, fand und als Geschichtenerzihlerin in |
direkrem Konrake mir dem Publikum die

Freude am Erzihlen, an Geschichten und

Legenden auf poetische Weise verkirperte.

Die Veranstaltungsreihe ,Internationales

Theaterseminar® ist ein Kooperationspro-

jekt der Akademie Remscheid mit dem Pro- .
jeke Unter Wasser fliegen® Wuppertal und
dem Theaterpidagogischen Zentrum Kéln,

—
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Termin: 6.-10, Januar 1997

Lemung: Gitta Marrens

Mirarbeit: Kordula Lobeck de Fabris (. Unter Wasser
fliegen™)

Kosten: 550,-DM mcl. Unterkunft und Verpflegung,
Fiir Mirghieder des Bundesverbandes Theater-
pidagogik: 330:-DM

Anmeldung: Die Anmeldung erfolgt mit der Uberwei-

sung des Teilnahmebeirrages. Zusagen werden in der

Beihenfolge der Einzahlungen erteilt. Es stehen maxi-
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mal 60 Plitze zur Verfliigung. Ab Ende Seprember 1996
wird ein Sonderprospekt erscheinen, der beim TPZ
Kiéiln angefordert werden kann. Anmeldungen bitte
frithzeitig richten an: TPZ Koln, Genter Str. 23,
D-50672 Kiln, Tel.:(0221) 321718 oder 526304.
Uber weisungen aul das Konte des TPZ Kiln:
Stadisparkasse Kiln, Konto Nr. 11962040 (BLZ.

370501). Stichwort: 7, Internationales Theaterseminar

3. Supervision — eine Einfiihrung in Methoden und ihre Anwendung

fir Theaterpadagoginnen

Der Bundesverband Thearerpidagogik stellr
seine Frithjabrs-Fachtagung unter das The-
ma ,Supervision®. Der Verband har sich seit
seiner Griindung u. a. zur Aufgabe gemacht,
theaterpidagogische Arbeir auf hohem Ni-
veau zu fordern und zu reflektieren, Die
Theaterpidagogik muf sensibel auf akwuelle
Verdnderungen des Theaters, der gesell-
schaftlichen Bediirfnisse und des Marktes
reagieren. Das erfordert einen standigen

Il-i, - - | =
i M"-‘ﬁ-fr:j:j

||

Reflexionsprozef. Wir halten Supervision
fiir ein wichtiges Instrument der beruflichen
Reflexion und méchten mit dieser Fachra-
gung zur weiteren Professionalisierung bei-
tragen.

Inhalre:

= Einfilhrungsreferat ,Entwicklung und
Stand der Supervision®,

o Praktische Demonstration von Supervi-
sion mit verschiedenen methodischen
Ansitzen (Themen werden von den
Teilnehmern eingebrachr),

s Auswertung der Erfahrungen, praktische
(berufspolitische) Konsequenzen, z. B.
Aufbau eines Netzwerkes von regional
verfiigharen Supervisorlnnen.

In die Fachtagung integriert ist die Mitglie-
derversammlung des Bundesverbandes. Zur
Fachtagung sind Nicht-Mitglieder herzlich
willkommen. Ausfihrlichere Informationen
kiinnen ab Januar beim BUT abgerufen
werden, bzw. werden mit dem Mitglieder-
Rundbrief verschickr,

Termin: 25.-27. 4. 1997,

Ort: Akademie Remscheid.

Leirung: Girea Marrens und Helga Daniels.

Kosten: Der Teilnehmerbeitrag steht noch niche fest /
BUT-Muglieder erhalren Ermifigung.

Anmeldung: Bundesverband Thearerpidagogik, Genrer
Str. 23, 50672 Kéln, Tel.; 0221/95210-93, Fax:
0221/95210-95,
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Benno Bessons Arbeit an den ,,feinen Unterschieden*

Eine Weise differenzierter Lehrstiick-Spielleitung

Drei Aspekie will ich mat den folgenden Zitaten als fiies
Lehrstlick-5picl wichug beleuchren: Entzerren von Allagser-
fahrungen, aufmerksames Wahrnehmen und Kemmunizie
ren (alles verbunden mit einer Ant ethnologischem Blick des
Staunensk

I, Floran Vaten wird i etnem vnverdffenthchren Proto-
kolf dber seine Arbert tm Goethednsticut von Sio Faule
(Brasilicn) vom 25, 6. 1996 so ricicrt: s Lehrsrdicks
Spiclen biete die Méglichkers, erstarries Alftagsbewutt-
sern ainfEniosen und sich nevem Ecfaliren aussusetzen.
Selber agieren und spielen, sich selbse und andere beob-
F T h!ﬂnf rr!&-ﬁnnrm, .{'rmnl‘r SCHEAF .‘h-rf.l'r unq--ﬁ- FIF PR
greifeadem Verhalten fiiliren - trotz der uniberscha-
baren gesellvchaftlichen Verhdlenivee

2 Mt Ralf Lingbacka (1964 i sernem Diafog iaber
Brecht) gesprochen (gefiunden afs Nowr im Thearer-
Museum Helsinks 199%F = wenn du Breches cheorerr
sulte Schriften in threr Gesamnthert ansiehst, begredfst de
bald, dass es niche um das Festhalten von ewigen Wer-
ren und ewigen Normen gehr, in fhnen st seindig dia-
lektractie Bewegung, die mit den Eygelssen der prakes
schen Arbeit verbunden sind, sie sind keine absoluten
Liefvorgaben, sondern nur relative Zielsetrungen. ™ Ex-
emplarischies Lefiren und Lernen komme ber Srechr mar
soertler und sorialforscherischer Phantasie susamumen:
Produkeves Leliren und Lernen!

i  Breclis J'rn.fu?; zur Lo Avanafiene vod e .ﬁ'rﬁr\f'
{1930) kann hier - verallgemeinert - als soxialkommu-
nikative Spicl-Regel dfe in cin Stk .eingetchrieben™
wurde, gelren:

<Betrachrer genau das Verhalen der Leute

Findet es befremdend, wenn auch nicht fremd.
Unerklirlich, wenn auch gewdhnlich
Unverstindlich, wenn auch die Regel.

Selbst die kleinste Handlung. scheinbar cinfach
Betrachtet ot Miftrauen! Untersucht, ob e nitig st
Beaonders das Ubliche!

Wir batten cuch ausdriicklich, findet

Dax immerfort Vorkommende nicht natGrlich!™

Brechts ,Die Ausnahme und die Regel” als
Kommunikationsgrundlage

und Mananne Stresand untersuchi das Lehresick-Spielvors
haben ausfiihrlich und theaterwissenschafilich wie -pidage-
gisch in threm Betrag fiir  Theater der Zent™, H. 4, 1996, 5.
981, Beide Autoren (wie auch ich) haben akuv teilgenom-
men - und das mit [nteresse, Spab und intellekrucller wie
sozalpohitischer und historscher Anforderung.

Spielleitung als Anregung zur differenzierten
Sozialforschung

e Regelin) personifizierte meines Erachrens der Rrechr-
Schiiler” und navirhich lingst engenstindige Regisseur
Benno Besson in seiner Anleitung eines Workshops mit
<Die Ausnahme und die Regel™ vom 31, 5. - 3. 6. 1996 im
<Haus der Buchdrucker® der IG Medien in Berlin. Besson
hatte schon 1975 mit Stahlwerkern im italienischen Terni
und 1976 im VEB Sccura in Berlin mit dicsem Stilick gear-
beitet (das maliemsche Bildungsurlaubsgesetz ermiiglichte
damals die linge Spielk-Zeit und innerhalb des DDR-Betrie-
bes wurden die Kolleglnnen nach umstindlichen Verhand-
lungen von der betreblichen Arbeit zur Lehraiiick-Arhet
tibergeleitet; der jetzige Spiel-Versuch umfaBite ein arbeits-
freies Wochenende und reduzierte somit die verlustig (%)
gehende Arbeivszeir Wie die Zeitl3ufte sich indern!). Benno
Bewons Lehntdckproben sind in den sichxiger Jahren stark
beachrer worden und wurden auch dokumentiert.

Den neven Versuch beschreibt Volker Trauth in der Zeit-
schrift der 1G Medien , Kunst & Kultur®, H. 5., 1996, 5. 33,

Ich wall an dieser Seelle etwas weiter formulieren, was Mar-
anne Strevand in threm Bevirag schon als Frage(n) notiert
hat: Ich will auf die Spielleitung (durch Benno Besson)
eingehen.

Dhas Stick Die Ausnahme und die Regel® wurde 1930
geschricben und erhiclr den Unrertivel .cin kurzes Stick fiir
Schulen® - war also zur Zeit sainer Entsichung noch micht
von Brechi als Lehrstiick (als Jearning play®, wie Brecht
auch sagte, d. h. als Stlick ohne punkruellen Lemnilberschull)
gedache

Die JAusnahme und die Regel® kann als Entscheidungsspiel
innerhalb der Bedingungen von Ausbeutung, Kapitalismus,
Kolonalismus und Klassenjustiz verstanden werden. Pathe-
tisch - fast expressionistisch - und abstrakt spricht Breche
im Prolog von .solcher Zeit blutiger Verwirrung/Verordne-
ter Unordnung, planmiBiger Willkiir/Entmenschter
Menschhen™ {:Ilnz I"Ju.'IEﬂl l‘u!szl! den oben swhon ziter-
ten Zeilen des Prologs zur Entwicklung von Aufmerksam-
keitsrichtungen). Dias Stiick bekommt dadurch etwas Ana-
chromsnsches, Archaisches, Exonsches, Halzernes und
Vereinfachendes in bezug auf historisch-soziale Verhalinisse,

Mananne Stresand frage soziologisch nchig: JGibe es
ulthe' lmnﬂ'r IJI!I! |||f’:nu-kauu|e HEI rrﬂnﬂh[rnitllt\tﬂmﬂ s
noch oder sind die gegenwirtigen sozialen Bezichungen und
Abhingigkeiten nicht weitsus komplexer? . Was ist mit
denen, die nicht einmal mehr ausgebeutes” werden - wie
etwa den Strafenkindern in Moskau oder Rio#™ (5. 99)

Obendrein licfert das Selick eine dialeknisch schén ermitelie
lLehre durch einen Grli.l.hhbﬁthluﬂ.

Diieses Stiick also wurde wieder Jherausgekrame™ als Vorlage
fiir das Spaclen mat ciner Laien-Spicl-Gruppe durch cinen
versierten Regie-Profi - durch Benno Besson. Auf den ersten
Blick hnelee dessen Spicl-Leitung der cines Theater-Re-
gisseurs (Mananne Streisand har das sehr gut in threm

o Theater-der-Zen™ Beitrag benannt). Aul den zweiten Blick
aber lieferte das Stick selber {und nicht die Willkiir eines
Regisseurs) Regie™ oder besser: Handlungs-. Arbeits-
und,/oder Kommunikanonsvorschlige - nimlich durch den
Prolog, aus dem ich cingangs zitiertes... nicht alles so hin-
zunchmen, wie es erscheint... die Umgebung (auch und
gerade dic gewohnee) mit Staunen zu betrachten (vielleiche
mit selbstkntischem ethnologischem Blick). Der Regisseur,
der Spielleiter baw. die Haltung der Spielleitung (personell,
soxial oder als generelle Maxime) ist gewissermaBien und
deutlich in den Text schon eingebracht (gar vargeschriehen)
und gilt fiar den Spielleiter wiz fir die Selbstleitung der
Spielenden untereinander. Aus diesem deutlich sprechenden
Prolog-Text kiinnen alle Betetligten immer wieder Signale
bekommen, die im Spiel-Fortgang sperialisiert werden. Ja.
man kdnnte auch sagen, daf die Hinweise des Prologs, auch
das alte, hiilzerne Stiick Brechis kninsch zu betrachten,
anregen = ctwa in Analogie 2u Brechis Verstandnis von
~Historisierung™: dabei .wird cin bestimmies Gesellschafts-
system vom Standpunkt cines anderen Gesellschaftssystems
aiis betrachier.” (Bertolt Brecht: Journale 1, in: Grofle kom-
mentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, Bd. 20, 5. 403),
Also: Histonsierend betrachten/spielen wir ein bestimmies




Theater-Spicl-System von 1930 vom Standpunkt unserer
anderen gescllschaftlichen Systemerfahrungen von 1996 ..

Dux fiihrt mich 2u emer weiteren Beobachtung am Beispiel
von Benno Bewsons Spielleitung. Sic geht meines Erachiens
{iber die ganz sinnliche Spiclpraxis hinaus.

Ich nannte dicses Lehrstiick cwas hilzern, ctwas antiquicrt,
klassentheoretisch schlicht viellescht, etwas exotisch, also:
nicht mehr auf der Hohe unserer Zeit des Kapitalismus, der
Ausbeutung, der Justiz, der Kriege vom Ol usw. (Ich zitiere
hier emnige generalisicerie Vorurteile, auch verstindliche
kritische Bemerkungen zum Brechischen Schaffen). Aber
gerade solche Mingel’, solche Antiquiertheit, geraten der
Spiel praxis zum Vorteil - nicht nur motivational, nein auch
im Hinblick aul soziologische/sorialpsychologische/
Bkonomische/historische Erkenntnisgewinnung. Ein dicho-
tomisches/bipolares/sich manchmal marcistisch nennen-
devfein Freund-Feind-Denken z. B. kann allzu leicht zum
Schema, pur schnellen, zur einfachen (vereinfachenden)
Antwort werden. Start eines Denkens in der Wirklichkeir
soraler Klassen, wird Denken (was nach Brecht ein Tun ist)
zur Klasifinierung, zum biirokratischen  Abhaken® (Brecht
kritisierte 30 etwas z. B. an Georg Lukacs). Der Blick wird
wverstellr, statt zur Erhellung von Widerspriichen beizutragen
{wic im Prolog gefordert wird), Nun st mit dicsen kriti-
schen Punkten zuglach cine interessante soriabwissen-
schafiliche Forschungsaufgabe mitformuliers: Niche nur die
grofien {und groben) Unterschiede stehen (immer wieder)
zur Untersuchung an, sondern es gilt auch, den frinen
Unterschieden®™ sich zuzuwenden, Eine Aufgabe fiir die
Spielleitung!

Lehrstiick-Spiel-Leitung als Entzerrung von
Alltagswissen — fir Forschung an der Differenz

Ieh will hier vorsichtige Anleihen beim Forschungeansate
des franzdsischen Sozialwissenschaftlers Pierre Bourdieu ,
der ja eine grofle empinischsystematische, handlungstheore
tisch fundierte, sozologich-ethnologische Untersuchung
dber die feinen Unterschiede” in der franzésischen Klas-
sengescllschaft vorgelegt hat (Frankfun am Main 1982),
wobet er davon ausging, (dafl die Klaseen® das zu cinem
bestirnmiten (Hervorhebung von mir) hiveoriechen Moment
erfaibare, objektivierte Resulia der Klawifizierungekimp/e
(Hervorhebung von mir) darstellen.” (Pierre Bourdiew: Rede
unid Antwort. Frankfurt am Main 1992, 5, 32); Klassen also
als Prodeks eines historisch spezifischen  makings® (E. P.
Thompson).

Dhas wenig Beachtete war Bourdieu wert, erforscht xu wer-
den. Das sollie micht als sop. Nebenwiderspruch gering
beachtet werden. Es sollie exmittelt werden, wie gesellschaft-
liche Akeeurspotentiale verdeckt, aber auch gestirkt werden;
wie ein Habitus entsteht und brilchig wird, wie soziale Riu-
me dic habitucllen Ausprigungen (mit)bestimmen; alsa
eine Untersuchung zu den feinen Bedingungen gesellschafi-
licher und zugleich individueller Soxialisation. Einige Zitate
Bourdicus mégen solchen Zugnff, dicsen Blick auf soziale
Wirklichkeit verdeunlichen:

DM seeiale Wirklichkeit' . ist ¢in Ensemble unsichibarer
Bezichungen, die einen Raum wechselseitig sich aullerlicher
Positionen bilden, Posiionen, die cich wechselseitig zusin-
ander definieren, durch Nihe, Nachbarschaft oder Ferne
sowic durch ihre relative Position, oben oder unten oder
auch zwischen bew. 1n der Mite usw, . das heifit cine
Analyse der realen Positionen und der objektiven Relano-
nen pwischen dicien Positionen™ ist notig.

Auf der einen Seite bilden die objcktiven Strukturen, die
der Soxiologe in objektivistischer Manier, unter Ausschal-
tung der subjcktiven Vorstellungen der Akteure, konstruierr,
die Grundlage der subjektiven Vorstellungen, konstituseren
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sic dic strukturellen Zwinge, die auf den Interaktionen
lasten; auf der anderen Seite aber miisten diese Vorstellun.
gen festgehalten werden, vall man die individuell wie kol-
lektiv gefihrten Alltagskimpfe veranschaulichen, deren Ziel
die Verinderung oder der Erhalt dieser Strukturen pe”
(Bourdien, a. 2. O, 5. 130)

JGewif konstruieren sie (die Aktcure, Anmerkung von mir)
ihre Weltsicht. Aber diese Konstruktion geschicht unter
strukturellen Zwingen... die Dispositionen der Akteure, ihr
Habitus, das heift die mentalen Strukturen vermittels deren
jene die soziale Welt erfassen, (sind) wesentlich das Produkt
der Interiorisierung (Vennnerlichung, Anmerkung von mir)
der Strukturen der sozialen Welr . (Bourdien, a. 2. O, §
143).

Und run fast direkt zum Konfliktfeld von Kuli und Kauf-
mann 1 [Die Ausnahme und die Regel”™ heifit es bei Bour-
dieu:

Da die Wahmehmungsdisposinonen tendenzicll an dic
Position angepabe sind, nchmen selbst noch die am wenig
sten privilegierten Akteure tendenziell die Welt als selbstver-
stindlich wahr und akzepticren sie weitreichender, als man
sich vorstellen wiirde, vor allem dann, wenn man dic Situa-
tion der Beherrschten mit dem sozialen Auge betrachtet.”
{Bourdicy, 2. 2. 00, 5, 144)

Brechts Konfliktstellung in dem Stiick scheint dann doch so
antigueert niche..!

Und: Auf die Bearbeitung gerade der feinen Unterschiede in
den Wahrnechmungsdispositionen und sozialen Pontionen
im Verhiltnis von Kol und Kaufmann zB. lenkte Besson
sein Regisseurs-Spiclleiter-Augenmerk und das der Spiele
rinnen und Spicler! (Im dbrigen: Auch ein Theaterreformer
wic Keith Johnstone: Improvisation und Theater, Berlin
1993, baut sein Konzept auf den Unterschieden im sozialen
Status auf - und das 15t auch ansonsten 1m Theater und in
der Dumal_ll nicht unverbreitet - also: Soziologisches und
Dramatisch-Theatrales bertihren sich michit miir vm Benutzen
der Rollen-Metapher.)

Nach dicvemn Austlug in Bourdieus Forschungsansitr nun
wieder zuriick in dic Lehr-Stiick-Spick-Praxis und ihre Anlei
tung: Der Spielleiter/die Spicllertenin tur gur daran - und
Besson tat das! = immer auf Nebentone, auf das Nebenhe,
das einem Schema Widersprechende, aufl Abweichungen,
subjektive Farbungen, auf den soxialen Gestus und sein
differenziertes Profil hinzuweisen, Forschungsweisen, Er-
kenntniswege und Darstellungsweisen sorialer Wissenschaf-
ten und Forschungen kénnen und sollten wir an die Gstheri-
sche, hier: Lehrstiick-Praxis heranfiihren, sie uns anverwan-
deln - wie ja auch die Sozialwissenschafien bei Literatur,
Asthetik, “.uhl.lp.rl:rdul:!iun hmp:itic:\cn_

Brechr wehrte sich gegen allau schnelles Lernen und Verste-
hen; gregen ein Lernen, das fixe Wissenibestinde ins Regal
stellen wollte (ganz so Paulo Freires Kritik an der Ban-
kiersmentalitit beim Lermen und Lehren. Kritik der Wissen-
sanhiufung - fiir den Erwerb von Handlungswissen/
-k?mpﬂ:m}. Brechr wiinschie sich und stimulierte mit
séinen Produkien dic Knuk und die Moglichkeit des 50
und-Anders®, Ein langsames, befobjachtendes Lehren und
Lernen, das die feinen Unterschiede nicht Gbersieht, ist ihm
wichtig. Die Rolle cines Pidagogen/einer Spielleiterin
hhm: n diesem Kontext nicht nur eine gruppenpid-
agogische oder aus dem klassischen Regicverstindnis herge-
leitete Begeiindung. Nein, sic bestimmt sich zusitzlich aus
HQufgaben einer differenzierenden, ciner 2. T. dsthetischen (=
ﬂ:‘:.'hrn:hmunypcuﬁschcn} SozialVethaltensforschung, wie
sic ctwa Benno Besson im Lehrstiick-Spiel gestalier und
mndlltllhaﬁ entfaltet und wie sie Breche durch Lehrstiicke
und ihre pidagogische Theorie nahelegt (vl auch seine
Aufsitze \Dic Spielleiung Brechis®, Werkausgabe, Bd. 16, 5.
759 f£; Haltung des Probenleiters (bei induktivem Vorge
hen)", Werkausgabe, Bd. 15, 5. 420 i siche auch Gerd
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Koch: Praktikable Yorschlige von Bertolt Breche filr die
Arbeit in Theater-SpickGruppen, in: Ders: Lernen mit Bert
Brecht. Frankfurt am Main 1988, 5, 316 if)

Anschrift des Verfassers:

Sieylindesr. 5
1215% Berlin

Brecht und die absolute Wahrheit des Herrn Kra

oder Auf einen groben Klotz gehért ein grober Keil

Eigentlich soll man ja nicht mit heafler Nadel einen Text
schreiben, aber heute nach der Lektiire des neven Brecht-
Jahrbuchs habe ich gedacht: Jetzt reicht’s! Ich kenne Herm
Kra nicht persdnlich, aber ich kenne Kras Texte - und die
sind ein Argernis, weil hier ein Autor interessante For-
schungsergebnisse auf der Grundlage eines problematischen
Wistenschaftsverstindnisses vorlegt, das aber in cinem
HJTFJ.I. hﬁri!ui, den wch mur 4!; {'ltl_']I Arrogant, bﬂl’njcﬂ und
verhissen bezeichnen kann,

Das beginnt gleich am Anfang seiner Erwiderung auf
Steinweg im Breche-Jahrbuch 21: Ich habe noch nie so viel
aus Litaten rusammengesetzies Eigenlob in einer Erwide
rung gelesen wic an dicser exponierten Stelle von Kras Text
Har Kra das nbug? Es scheint so.

Es zeugt werterhin schon von unbeschresblicher Arroganz,
wenn Kra behauptet, dal es als ein kaum sinnvolles Unier-
fangen erscheint, saich auf eine wissenschafiliche Debatte mut
ihm (Steinweg - F. V.) Gberhaupt cinzulassen. Auf dieser
Ebene bewegt sich Steinweg offenbar nur zum Schein.
Eigentlich milfite Kra das besser wissen, auch wenn er bei
seiner Arbeit im Bertolv-Breche-Archiv Steinweg nicht
getroffen hat, weil der cinige Jahre zuver dert war und dic
historisch-kritische Ausgabe der \MaBnahme® edierr, das
Fatzer-Fragment gesichret und transkribicrt und dic Aube
rungen Brechis zum Lehrstiick zusammengestellt hat,

Was mag Kra zu dem Viorwurf getrichen haben, Steinweyg sei
onicht mehr in der Lage zu unterscheiden, was Brecht, was
Steinweg ist.” Die feste Uberreugung, penau zu wissen, was
Brecht (..) ist", ein hybrider Glaube an die Objekrivitie der
cigenen Wissenschaft? Vor allem wenn man sich Steinwegs
Auscinanderserzung mit Kras Polemik und Kntik und die
Offenheit und inellekiuelle Redlichkeit seiner Argumenta-
tion (Brechr-Jahrbuch 20) vergegenwartigh, dann ist es
einfach ,unter der Girtellinie®, daB Kra Steinweg jegliche
Wissenschafilichkeit absprich; da hilft auch keine Ein-
schrankung in ciner Fuinote.

Kaum je zuvor habe ich in einem Text so viel Herablassung
- gepaart mit Ignoranz - gefunden, wie in Kras Schlufcax
Wen wundert's da, daf sich filr seine (Steinwegs -F. V.)
Lehestiickarbeit' heute in der Offentlichkeit kaum noch
jemand interessient?” Ich kann Kra versichern - und wch
kenne die verschiedensten Theater- und Theaterpidagogik-
Bereiche und -Organisationen 1m deutschsprachigen Raum
und darliber hinaus bis nach Brasilien und Australien sehr
gut - , daB Steinwegs ,Lehrstickarbeit™ auch weiterhin
wichuig ist und vielerorts mehr Beachtung finder als Kras
469 Seiten historisch-genetischer Darstellung. Ich frage
mich, von was fir einer ,mml!ithkﬁi" Kra !iFﬂer:h
spricht, welche er liberhaupt kennt? Steinwegs Friedenser-
zichung und Gewaltprivention mit Hilfe der Lehrstick-
Methode ist jedenfalls cher von &ffentlicher Relevanz als
philologische Faktenhubereil
Aber das scheint auferhalb des Horzontes von Kras verbis-
senen Texten zu liegen, fixiert an ein deutliches Feindbild.
Wer ist es, den Kra erledigen will? Endlich ist es mir klar
geworden - es ist die 68er Gengration, dic - so Kra - in
ihrer Maivitit® an  Ideologickritik, Welverinderung,
klassenlose(r) Gesellschaft® festhilt und die deshalb Kras
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ganze Milachtung und Herablassung zu spiiren bekommt,
Man kann sicheddich viel gegen dic Marxsche Theorie und
die Frankfurter Schule sagen, sie als Kahlerglaube® zu
denunzicren, ist jedoch schon cine beachiliche Leistung von
Kra.

Da bleibt er dann doch hieber bes der reinen Wissenschaft,
denn die ist ja angeblich frei von so verwertlichen Dingen.
Vergessen scheint die Positivismuskntik, unbekannt die
Tarsache, daf selbat Faktensammilungen - und Kra gehit
ohne Zweifel in ssinen Texten weit dariber hinaus - schon
in Auswahl, Zusammenstellung und Gliederung cine Inter-
pretation der Wirklichkeit bedeuten. Selbst die chrwiirdige
Hermencutik mit threr Ann3herang an den Texe scheint als
theoretisches Problem nicht prisent. Dal es sich hier um
grundlegende wissenschafistheoretische Fragestellungen
handelr, kommt also Kra mit sciner Lebire von der einen
objckiven Wahrheit nicht in den Sinn. Selbstreflexion, d. h.
Reflexion der eigenen theoretischen und methodischen
Voraussetzungen, scheint er nicht 2u kennen. Er versteht
nicht, daB scin Interpretationsansatz, seine Sichtweise, sein
methodischer Zugriff nicht .im luftleeren Raum®™ flottieren,
sondern fundiert sind in einem historischen, gesellschafili-

, chen und wissenschafilichen Konrexr.

Doch all das ficht Kra mcht an. Er st Gberzeugt, da man
die Darstellung geschichtlicher Sachverhalte von deren
Reflexion und Ancignung unter dem Aspekt aktueller
Interessen und Anforderungen” striki trennen kann. Dem-
entsprechend heifit o in sciner Dberschnift - sicherlich in
polemischer Absicht, im Kern aber gleichwohl bormiert
dichotomisch - ; Literaturwissenschalft oder Weltverinde-
rung”, Was fiar eine groBartige Alternative! Wenn es sie
denn gabe, wiirde sich sicherlich jeder verntinfrige Mensch
fir die Weltverinderung entscheiden, denn unsere Welt hat
¢s mehr als ndtig! AuBerdem - eine Literaturwissenschaft
ohne gesellschafiliche Relevanz ist Onanie, aber die befrie-
digt ja bekanntlich auch!

Ist es also ein neuer Historismus, wenn das Denken von
Herrn Keuner laue Kra auf dic Zeit um 1930 eingegrenzt
wird und Kra _etwas iiber die Lehrstlicktheoric und

-praxis Brechits und seiner musikalischen Mitarbeiter in
Erfahrung bringen® will, ohne jegliche Reflenon diber deven
heutige Relevanz?

Aber da stolpere ich dber Kras Text, wieso spricht Kra von
Brecht und seinen Mitarbeitern? Mug es nicht heifien: dic
Lehrstiicktheotie und -praxis der Komponisten und ihres
Librettisten, sprich lierarischen Mitarbeiters Brechr, denn
die Lehrstilicke sind ja - laut Kra - keine Theatersticke,
sondern (vokaljmusikalische Gebrauchskunst filr Laicnmu-
siker und Laienspicler.” Wire dann diecsem Gegenstand
nicht primir eine musikwissenschaftliche Analyse angemes-
sen, die Kra - wie er selbst sagt - aber nicht schreiben will
und auch nicht geschricben hat. Irgend etwas scheint da
nicht zu stimmen - fragt sich nur bei wem?

Fiir meine weimonatige theoretische und praktische Arbeit
mit Brechrs Lehrstiicken, d. h. genauer mit dem Fragment
Der Untergang des Egoisten Johann Fatzer™, an der Uni-
versitit 830 Paulo, wo im dbrigen die Lehmsticktheonie und
praxis schr lebendig und verbreitet ist, allerdings w. a. - Kra
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Selbat wenn Brechi von den Lehrstticken als Versuchen®
spricht, .die sich zwar theatralischer Mittel bedienten, aber
die eigentlichen Theater nicht bendtigten”, in denen .die
spiclenden” _knitik™ dben durch ein dberlegtes anders
spiclen” und _deren besondere Gesetze™ er _in einer aus-
fihrlichen Theorie der Pidagogien’ .darzulegen beabsich-
ngrt, kann das so michr gemeint sein, einfach weil Theater,
itberlegtes anders spaelen und die Pidagogien nicht in den
von Kra konstruierten Lehmtdckiypus passen.

Unverstindlich bleibt mir, wic jemand, der bestimmie
historische Sachverhalte so differenzicrt nachzeichnet und
criirtert, glochzoug so schemansch und redukiiomistsch
“:llehfl'l klll'll'l. K[i ‘Chﬂl" mar I.'m“f" Yon cincr I-lil'l'l
Idee, gemeint it natiirhch michi die von der Veranderung
der Welt, sondern die von der \rrr'andnung der Brechi-
Forschung - ein Eiferer fibr die  reine Lehre®, dessen Vor-
wurf einer Jeicht neurotisierten Atmosphire gegenwirtiger
Brecht-Diebatten®, wie er in Heft 23/24725 der _ Karrespon-
denzen ” formulier, auf thn selbst zuriickeSl

wird = micht begreifen - vermischt mut Viola Spolins
Improvisationstechniken, hatte ich Kras Buch nochmals
intensiv gelesen und wollte eine ganz normale Rezension
mit dem Schwerpunkt Lehrtlckpraxis schreiben. Das ist
mir nun griindlich miflungen, aber das macht nichts!
Diieser _grobe Keil™ schien mir notwendiger als nochmals
die Verdienste, aber auch Briiche in Kras Argumentation
nachzuzewchnen, als seine genaue Analyse etwa der Baden-
Badener Musiktage, von .Der Ja-Sager und der Nein-Sager”
oder der Rezeption der JMaBnahme®, aber auch seine
Verabsolutierungen hervorruheben.

Genau das nimlich, was Bra - wic ich meine, im ganzen zu
unrecht - Steinweg vorwarl, d. h. cine zwanghafic Veremn-
hethchung und falsche Systemank der Lehrstiick-Theane,
betreibt Kra selbst. Ausgehend von der sehr detaillienien
Analyse der Anfinge des Lehrsticks - dic Lehrstiicke seit
dem Jasager™ werden wesentlich kirzer abgehandelt (zu
dreicn gab es ja auch keine Musik!) und die Lehrstick-
Fragmente sind micht mal ewner kursonschen Erwihnung
wert - unternimmt Kra den krampthafien Versuch einer
Vereinheitlichung zur “(vokal)musikalischen Gebrauchs-
kunst”. Doch gerade die von Kra selbst nachgewiesene
Heterogenitit und hisorische Enmwicklung der Brechtschen
Lehrsiiicke, threr Form, ihrer politischen Intentionen
verhindern dicse Reduzmierung auf cinen Spaeliypus®.

Wie wir's mal mit einem Lehnstick-Praxis-Seminar ber
Reiner Steinweg, doch das interessient Kra ja nur als
wadiquate Realisierung von Brechts Lebrtickmodell™. Da
hat Steinweg aber Gliick gehabet!

Literatur:
Klams-Dierer Krabicl: Brechs Lehnsiicke. Enrechung und Entwick-
lung cines Spiclrypas, Stungan 1991

Roarrospondenzen. Zeinchnift fir Thearcrpidagogik H. 19/20/21,
1994 mit dem Themenschwerpunke _Brecht Lehssniicke™

Korespandenzen, Zeitschrift fir Theaterpidagogik H. 23/24/25,
1998 mir Nach-Schligen zum Bertale-BrechrLehrinick-Heft

Reiner Sucinweg: Lehnaiick und eplsches Theater. Boechis Thearic

Reiner Steinweg: Re-Konstroktion, lerum, Entwicklung oder
Denken fidrs Museum: Fine Antwort suf Klaus Krabiel, in-
Brecht-Jahrbuch 20, 1995, 5. 217237,

Klaus-Dicter Krabicl: Literaturwissenschaft oder Weltverinderung
Bemerkungen zu Reiner Steinwegs Kritik, in Brecht-Jahrbuch 21,
199, 5, 275-287.
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Brasilianische Theater-Impressionen oder Erfahrungssplitter
von Theatralitat

Brasilien - das heifir micht nur hierrulande Musik und
Tanz, Korper und Rhythmus, Bewegung und Ausdruck,
auch und gerade im Theater und in theatralen Prozessen
des Alltags. Dieses gingige (Vor-)Unteil findet sich mehr
oder weniger differenziert in allen Reisefilhrern und viclen
Rensehenichien. Dretcinhalb Monate, von Ende April bis
Anfang August 1996, hatte ich Zeit zu Gberpritien, ob das
stimmt. ~ Es stimmi! Wobsi bei cinem so grofien Land
nattirlich grofic Unterschiede bosichen, vor allem zwischen
dem  schwarzen™ Nordosten und dem  weillen®, haulig
deutschstimmigen Stiden. Auch soziale Unterschiede spic-
len sicherlich ¢ine Rolle, obwohl es nach meinen Beobach-
mngen hier keine eindeurigen oder gar cindimensionalen
Zuordnungen gibt, Diese theatralen Phinomene beschrin-
ken wich also nicht auf die Unterschicht, auch Studierende
der Elitcuniversitit von 5a0 Paulo spiclen z. B, einfach so

Gitarre var der Mensa, rommedn cinen Musikrhythmus aui

die Tischplatte, singen volkstimliche Lieder und kennen
sogar noch deren Texte,

Unwergetlich 15t mir eine Begebenheit, nimlich wie jugend-
liche Fullballfans in Recife auf dem Weg zu einem Spicl
einen ganzen Bus des Sffenilichen MNahverkehrs zu cinem
nesigen Klanghkéirper, spnch zu einer Tr_nmmtl, verwandel-
ten und zwar, ohne da die Gbrigen Fahrgiste des vollbe
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setrten Busses oder der Fahrer sich irgendwie negativ geiu-
ftert hinen oder gar handgreiflich peworden wiren, In
Deutschland hitte diese musikalisch-theatrale Inszenierung
in Beschimpfungen, einer Schligerei oder gar bei der Polizei
geendet.

Sql'lr fj;lTrl-rn.clrl'lr Trommelmigs E,, e ot dem RAnscn
Kérper produzient und rexipiert wird, st auch filr Ofodum
charakteristisch. Urspriinglich eine Karnevalsgruppe it
Olodum lingst zum Kern einer sozialen Bewegung gewor
den, die 2. B. in den bevorciehenden Bargermensierschalis-
wihlen von Salvador de Bahia eine 2weifach marginalisierte
Kandidatin unterstlitzen - uma mulher negra®™ (eine schwar.
ze Frau). Dafl (Modum glechzaiig in einem Muskvideo
mit Michael Jackson aufiritt, ist dabei offensichtlich kein
Widerspruch.

Ganz anders und doch i die gleiche Richtung weisen
meine ndchtlichen Erfahrungen mit dem Candombié
jenem synkretistischen Kultus, in dem die Naturreligion der
Joruha-Sklaven und der Katholizsmus der Kolomsatoren
und Sklavenhalter sich vermischen. Trance, das zentrale
rituell-theatrale Moment des Candomblé und Ausdruck

. dafiir, dafl ein Gott oder eine Gittin von einern Menschen

Besitz ergriffen hat - so wiirde ich das jedenfalls aus meiner

_.I_Lﬂﬂ--ﬂﬂ_
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europiisch-christlichen Sicht formulieren -, basiert auf
Trommelrhythmus und Tane Cundomblé it Ausdruck
einer besonders prignanten cultural performance™ der
Schwarzen im Nordosien Brasiliens, die inzwischen auch in
dic weifie Bevilkerung hincinwarkr,

.se“.ﬂl dl,r a|r|.r|ll\. I‘srlunlnr H.lirpc:“t |Ikr|,! Yon {;'lildt aluru
hat etwas Faszinierendes, obwohl sie sehr stark - wie 2. B. in
Kalifornien, aber auch anderswe - den Mechanitmen von
Tauschwert und Warendsthetik untesliegt. Auch sind niche
alle Brasilianerlnnen nach den gingigen Standards schén,
viele sind klein und dick oder diinn - gerade Armur und
Not graben thre unverkennbaren Zeichen in die Karper.
Aber diese Menschen, vielleicht noch mehr als die Schin-
heiten von Copacabana, haben sich cine gewisse Wiirde
bewahrt, stehen zu ihrem Kérper™ - eines der wenigen
Ihnge, die ihnen noch geharn, wie sie jedenfalls glanben -
und bewegen thn oft sehr selbsthewuBt und frew

Auf Mirkien und Jahrmirkten, Festen und Veranstaltungen
ist immer der ganze Korper im Spicl. Korporalitit, Insze-
nierung. Performance und Wahrnchmung um zentrale
Begnffe der aktuellen Diskussion um Thearer und Theatra-
litit zu nennen, sind sehr ausgeprigt und von grofer
Bedeutung. Allenthalben merkt man, dafl in Brasilien trotz
Industrialisierung und Hochrechnologie immer noch eine
starke orale Tendenz vorherrsche, wie in vielen Lindern der
sog. Dntten Wele. bew. Schwellenlindern. Reden, Erzihlen
und Singen sind von grofler Bedeutung, und keinesweps nur
Touristen werden von Straensingern in eineém eigenartigen
Singuang, begleitet von der Gitarre, in Alltagsgeschichten
boungen. Koloniale Unterdriickung bis ins 19. Jahrhun-
dert, akiucller Analphabetremus und orale schwarzafnkam.
sche Kultur-Traditionen sind hierber neben der modernen
oralen  Fernseh-Kultur® zweifelsohne von besonderer
Bedeurung.

Matiirlich 15t in Brasilicn auch dic ,Erlchnis und Spcktakel-
Kuliur® weit verbreitet - wie in Europa; gerade Teile des
weliberiihmren Karnevals von Rio, den ich wegen der Zeit
meines Aufenthalts niche erleben konnte, gehéren sicherlich

imzwischen herher

Auf der einen Seite alvo ein sehr lebendiges, ausgeprigres,
fiir einen Europder fremdes und bisweilen befremdliches
Thearer des alltiglichen Lebens - vom Jahrmarkoverkiufer,
der seine Ware in jeder erdenklichen Form anpremst, aber
den gestenreichen Fernsehansager und den Sportreporter
mit seinem markerschiltternden Tooor-Schrei (.gol™) bis zur
Show hochrangiger Palinker, dic Polink aly cin Spel #u
betreiben scheinen, das auch nicht vor Lige, Denunzation
und Korruption zurdckschreckt.

Auf der anderen Seite religiGee Feiern, Kulte und Rituale,
Feste, Karneval und Tanz - vom Kampfrane (Zpoers bis
sum Samba - sowie Massen-Sportveranstaltungen als
~cultural performance”, die das Alltagsleben prigen und
strukturieren und Fear in einem fiir einen Mitteleuropier
erstaunlichen MaBe.

Zum dritten wire von dem sog. Kunst-Theater zu sprechen
- und hier tun sich fir mich nun eigenartige Widersprilche
auf. Mir scheint es, ale ob die grofe Gesie, das laute Reden,
der bewegte Korper im Theater micht ebenso lebendig und
ausdrucksstark wirken wie im Alltag, sondern eigenartig
start und unechr, ja bisweilen deplaziert, Oder 15t es gar
nicht dieselbe brasiliamsche Ausdrucksform, dbertragen von
der Straie auf die Bihne, sondern eine andere niche volks-
kulwrell geprigre Tradition, die hier zum Tragen kommt,
nimlich die der , Theater-Rhetonk™ der europiichen
Romania?

Wenn Schauspieler , wollen sie Wur ausdriicken, in der
Kegel laur schreien und wild gestikulieren, ich jedoch nie
kalte Wut, bzw. dic kurze messerscharfe Bewegung als deren
Ausdruck geschen habe, dann widerspricht das meinen
Sehgewolinheiten und Theatererfahrungen, es wirkt auf

Brasilianische Theater-Impressionen

mich ungewollt kiinstlich, vor allem weil es daber kaum
verfremdende Stlisierung gibt, sondern zumeist ein intensi-
ves psychologisierendes Ausspielen. Es ist eigenartig fremd
fiir mich, dafi es auf der Bihne so .wild einhergeht™, Aber
warum fille mir das nur dore (stérend?) anf, nicht aber auf
der Stralie? Ea liegt offensichthich an memem Venstindnis
von Theater, meiner kritischen Sicht von Deklamation und
Rhetorik baw. an meiner Vorlicbe fir ein stilisierte und
verfremdendes Theater oder - falls psychologisch - fir cin
reduzicrtes, leises. Das ist natfirlich cine schr subjckuve
Sichiwerse und mene meudlhm&m sind auch insofern eu
relativieren, als ich als Fremder mit begrenzten Sprach-
kenntnissen in relativ kurzer Zeit btgn:nzt auf Sao Paulo
nur einen kleinen Ausschnitt des brasilianischen Theaters
kennen gelermt habe. Doch wegen der Ahalichkeiten und
Wiederholungen bei vllig verschizdenen Inszenierungen,
Stiicken und Ensemblen vermute ich gleichwohl eine allge
meine Tendenz. Beispielhaft greife ich vier Inszenierungen
heraus:

wBanig Ubu® (Rei Ubu®) von Alfred Jarry war meine erste
brasiliamische Theatererfahrung. Diese prisurrealistische
Parodie auf Shakespeare verlangt natiiclich nach Komik,
aber inszenient als Zirkus mit Clowns, Feuerschluckern,
Zauberern, Einradfahrern und Seilakrobaten, mit Rockmu-
ik und fast nackten Frauen sowic ciner daru eigenartig
kontrastierenden Tendenz zu grofier Symbalik war ex zwar
eine lebendige, aber doch sehr klamaukhafie und dic ernsie
Dimension des Textes vollig verdeckende Aulfihrung. Es
folgte Der zerbrochne Krug™ (A Bilha Quebrada®™), und
auch hier verschwand Kleists rragischer Unterton vllig
hinter pantomimischer Virtuositdt, ciner fast albernen, mit
picpsiger Stmme sprechenden Eve und einem richtig schi-
nen happy end. Selbst in der Inszenierung des sozialkriti-
schen Stiickes WPerdosrme por me traires™ (WVerzeih mir,
dafl du mich betriigst”) von Nelson Rodngucs, dic stark
von einer satinichen umid grotesken Haltung geprigt war
und die in threr experimentellen Spielweise und Biihne z. T.
sehr eindringlich wirkte, wird filr mein Gefiihl zu viel
geschrien oder mit grofler Geste gereder; &5 geht sehr laut
zu, jeghche Zwischentone fehlen! Am problematischaten
fand ich schlieflich die Auffuhrung von O Mambembe®,
einem Volkstheater Gber eine reisende Volkstheatergruppe.
in dem mit .falschem Ton™ und banaler Darstellung cher
eine unbeabaichngre Karikaour auf das Valkstheater gelictert
wurde denn eine theatrale Wiederbelebung.

Am erhellendsten filr Unterschiede in den Inszenicrungssti-
len, die man vielleicht auf eine theatral-kulturelle Differenz
suriickfihren kann, st meines Erachtens jedoch der Ver-
gleich von Robert Wilsons und Marcio Aurélios Inszenie-
rung von Heiner Milllers .Hamletmaschine™. Eratere stellt
eine sicherlich exireme Reduzierung und Stillstellung von
Miillers Theatertext dar und netgt zu statischer Bildlichkeit,
arbeitet aber gleichwohl in der variierenden Wiederholung
die Ditferenz im Gleichen mit besonders bildhafter-theatra-
ler Intensatae heraus. Letriere dagegen 15t ganz auf dic Aus-
drucksfihigkeit der berihmiten brasilianischen Tinzerin
Marilena Ansaldi konzemriert, die mit starker Kérperlich-
kait, expressiven Bewegungen, grofien, starken Gesten und
lauter, gefithlsbetonter Stimme untermalt von Musik in
ciner Solonummer die JHamletmaschine™ ganz allein spielt.
Zumindest in den Videoaufzeichnungen schien selbst fir
die brasilianischen Zuschaver Wilsons streng sulisiente
Inszemierung in threr Hirte und Kalte fir Hener Miillers
Text angemessener als Ansaldis Expressivitar.

Wihrend also nach meinen Erfahrungen in Brasilien jcul-
tural performance® in ihren Improvisatonsformen “(im
Sinne von freiem, variablen Zusammenseteen von Vorhan-
denem)” und ihrer Korporalitit als Ausdruck von  elemen-
taren l‘bmﬂiﬂdﬁrﬁum' u.llimm lhm\rﬂhuﬂin‘
zu einer © anderen’ Welt™, ausgedriickt in einer eigenen

Karper-lSprache und cigenen isationsformen
Nina}.ﬂ;:hb:d:gunﬂhmwnmﬂudw
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Alltagstheatralitit im Sinne von Rolle und Inszemerung
stark ausgeprigt ist, wenn auch = T. zwecks Herrschaft und
Unterdriickung, blich das brasilianische Kunst-Theater filr
mich eigentimlich starr und blag. In jedem Fall existiert in
Braglien - um in Minz' Begnfilichkeit zu sprechen - ein
anderes  Theatralivitsgefige”™ als in Deutschland, Dicses
Theatralititsgefige blich mir in Teilen durchaus fremad, -
der Fremde aber - war ich!

\feranstaltungshinweise
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Anschrife des Verfassers:

Immengarten 5
JOI 7T Hannover

Off-Theater Disseldorf:
Das Fortbildungsprogramm

Das Diisseldorfer Off-Theater besteht seit fiber filnt Jahren.
Nachdem rwischen 1990 und 1992 auch mehrere von Stadi,
Land und Bund geforderte Theaterproduktionen realisient
wurden, beschrinkt sich dax Off-Theater seit 1993 auf die
Durchfithrung von Lehrgingen im theaterpidagogischen
Bereich (Theater/Spielleitung).

Zur Zeit laufen drax berufsbeglettende rweyhnge Spacller-
terlehrginge, ber deren Abschlull ein Fertifikan erveilt wird,
D’I‘.ﬁt MIE.I.'I.II'IH’!.I:‘I’! I:E‘in}l.lhl:n thann-ch:ntndJﬂn'mal'c
sowic ein sichentigiges Kompaktseminar pra Jahr, Der
Umfang licgt bei insgesamt airca 280 Unternchisstunden.
Dhe MaBnahmen werden jeweils von einem vierkophigen
Dozententeam gelestet, woben jede(r) Dozent{in) einen
speziellen Schwerpunkt veririit.

Dic meisten Fortbildungen werden in landschaftlich reszvall
gelegenen Tagungshdusern im Raum Wuppertal, Langen-
berg und Koln durchgetithrt (Vollpension/Ein- und Zwer-
Bett-Zimmer). Neue Lehrgange beginnen 1997,
Die Fortbildung .Theater/Spielleitung” will bei der Wek-
kungWiederentdeckung der eigenen Spielfreude ansetzen,
in schauspiclerische Grundlagen einfilhren, einige Thea-
terformen und -genres vorstellen (Bewegungs-, Sprech-,
Anmimations-, Improvisations- sowie Maskentheater) und
auch theoretische Fragestellungen der Theaterpidagogik
behandeln.
Die Ziele:
—  Kennenlernen der theaversperifischen Wahrnchmungs,
Erlebens-, Ausdrucks- und Darstellungsmaglichkeiten

= Vermittlung der Grundlagen von Kérpererfahrung,
schauspielenischer Rollenarbert und Regic

—  Einhlicke in Theater als pidagogisches Medium

- Befihugung rur Durchfhrung cigener Theaterprojekie
mit unterschicdlichen Ziclgruppen und Altersstufen

Reflexion der spiel- und theaterpidagogischen Metho-

den und der eigenen Spielleiterprais
Im zweiten Jahr der Fortbildung wird grofles Wert auf die
Durchfibrung eines Eigenprojekies gelegt. Dieses sall van
den Teilnchmerinnen extern mit einer eigenen Gruppe
realisiert werden, wobei tich der Umfang am jeweiligen
Praxisfeld onentieren soll und von einem Kompaktseminar
bis zur Erarbeitung einer cigenen Auffizhrung reschen kann.

Dabei werden die Teilnchmerlnnen durch dic Kursleitung
und dic cigene Forthaldungsgruppe supervidierr. Dier Lehr-
gang wird mut der Erstellung eines Projekibenichis abge-
schlossen.

Die Mainahmen richten sich an Lehrerlnnen, Pidagogin-
nen, Kultur- und Sozialpidagoglnnen. Erzicherlnnen,
therapeutisch Tinge sowie an alle, die Theaterprojekte im
beruflichen und privaten Rahmen initiicren wollen,

Sie sind vom Kultssministerum NRW als Fortbildung
weiterer Triger™ fiir Lehrerlnnen ancrkannt. Interesseniln
nen aus NRW, die nicht im Schuldicnst sind, kéinnen
auBerdem Bildungsurlaub nach dem AWBG beantragen
Einfihrungsemnare ru den beiden neoen Lehrgingen finden ab
dem B./%. Mirz 1997 in Wuppertal st Anmeldung in ab sofore
mitglch. Weitere Awskiinfte und !l.nm-.'ldun; beim Of-Theater . V.,
Dhanastrafic 25, 40223 Disieldort, Telefon 06211/398352% und Fax
0211/3982529.

Fachtagung:
.« 1 heater, Trotz und Therapie”

Vom 18, - 20. November 1996 veranstaltet das Europanche
Zentrum des Internationalen Amateurtheaterverbandes
(1atafaita) in der Zwsammenarbeit mit dem Bund Deutscher
Amateurtheater (BDAT) und dem Theaterpidagogischen
Zentrum (TPZ) in Lingen (Ems) ein curopiisches Seminar
zu dem Theaterkomplex: der Theaterarbeit mit behinderten
und nichr behinderten Kindern und Jugendlichen, Eingels-
den werden Kiinstler, Theaterpidagogen, Somalpidagogen
eic., dic Erfahrungen in dem Bereich mithnngen. Praxisher-
spiele und Videodokumentation erginzen die Referate und
Beitrige von Fachleuten aus verschiedenen europiischen
Lindern. Abends gibt es wa. Aufintte der Blaumeier™ aus
Bremen sowie der Gruppe Tabuwta™ und der Theaterwerk-
start _Lebenshilfe_aus Nordhorn,

Information und Anmeldung Europiisches Service Zentram der

fata/mins, Kanolinensts. 11, 49808 Lingen, Tel: 0591,/3941, Fax
0591/51131

Das besondere Seminar:
+Ein Spiel mit Shakespeare”

TPZ Lingen

Der Bremer Schawspicler und Regisseur Norbert Kentrup -
Ensemblemitglicd der Bremer Shakespeare Company - leitet
vom 7. - 9, November 1996 im TPZ Lingen ein Theaterse-
manar, das den Teilnchmerlnnen dic Gelegenheit geben soll,
MBPHH-"T{'HC villig nevartig kennenzulernen und im
spiclerischen Vollzug zu erlcben.

Die Frage nach Shakespeare heute®, dic Umsctzung seiner
Sribcke im leeren Raum, die Geschichie des GlobeTheatre
und last but not least die Arbeitoweise der Bremer-
Shakespeare-Company werden dabei 2u wichtigen Eckpler-
lerm in der gemeinsamen Arbeit.

Dic Wﬂ'htlill richect mich an all digjenigen, deren privates
oder hmﬂthn Interesse dem Thearer gilt, d.h. Theaterpid-
agogen, Sozialarbeiter, Soxialpidagogen, Lehrer, Amateur-
schauspicler....

Kurigebithe: DM 300, 7 250,

Information und Anmeldung: Theaterpidagogisches Zentrum,
Universitatsplate 5 - 6, 49808 Lingen, Tel: 0591/5043
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Sich tanzend ausdriicken! -

Ein Tanzseminar zwischen Theater, Modern
Dance und Butoh

Sabine Seume, Solotinzerin aus Dilsseldorf, gibt vom 3.
8. Dezember 1996 im Theaterpiidagogischen Zen-
trum in Lingen ein Tanzseminar, in dem die vielfiltigen
Muglichkeiten, sich tinzerich auszudriicken, ausgete-
stet werden sollen. In die Arbeit von Sabine Seume
flicBen Elemente des Tanztheaters des Modern Dance
und des Buroh Tanzes ein.
Eursgebihe: DM 200.- /150,

1|-|l'nrm}r|nn und ﬁ.nmr]:hmﬁ: Tﬁrﬂnp.'nhﬁupu hes Zenirum
Lingen, Universitirsplare § - &, Tel: 05391/5033

Diplom-Studiengang , Kommunikation™
mit Schwerpunkt Theaterpidagogik in Lingen

Der iiber die FH Osnabriick in Lingen angebotene
viersemestrige Aufbau-Studiengang bieter als Studien-
abschiuf erstmals ein staatlich anerkanntes Diplom mir
ausgewiesener theaterpidagogischer Qualifizierung.
Der Studiengang kann auch berufshegleitend belegt
werden.

Innovativ an dem Studiengang ist die im Basisstudium
-.i:h:'rg\c-\.tr“tr V::.ulllrimkung der Darstellenden Kom-
munikarion mit der medialen und der instrumentellen
{= Public Relations). Theaterpidagogik wird damir aus
medientheorenscher und berriebswirtschaftlicher Sicht
befragbar, wic sic umgekehrt die Arbeits- und Ver-

Veranstaltungshinweise

kann. Im Vertiefungsstudium haben die Studieren-den
dann die Wahl zwischen Thearerpidagogik/Darstellen-
de Eunu:n_l:miiuliun. Journalismus/ Medien und Public
Relation/Offenthchkeitsarbeit. Eine exemplanische
Verschriinkung der verschiedenen Offentlichkeitsbe-
reiche in Projekten wird dabei angestrebt.

Als Kooperationsprojeke ist der Studiengang im besten
Sinn interdiszipliniir, Er versuchr, auf den Bedarf an
vielschichtiger kommunikativer Kompetenz mit einem
entsprechend vielschichtigen Studienangebot zu ant-
worten. So geniigt erwa fiir die Arbeit in Theaterpid-
agogischen Zentren schon lange nicht mehr, Korper
und Stimme angemessen zu gebrauchen oder fiber
Biihnen-Prisenz Menschen fesseln und fiberzeugen zu
konnen; der Umgang mir Medien ist vielmehr ebenso
notwendig geworden wie die betriehswirtschaftlich
fundierte Offentlichkeitsarbeit. Und der Ingenieur oder
Betriebswirt klagt umgekehrr iiber mangelnde Qualifi-
kationen in den Bereichen Kdrperausdruck, Rhetorik,
Ausdruckskunst, Kreativitir, Der Studiengang vermit-
telt das eine wie das andere.

Studienvorausserzung 1st ein Hochschul- oder Fach-
hochschulabschlug, gleich welcher Studienrichtung,
bzw. ein Kompetenznachweis durch erfordecliche
Esgnung im Beruf oder auf andere Weise,
Informationen rum Studienschwerpunkt  Theaterpidagogik™
erhalten Sic bei: Dr. Bernd Ruping cf'o Thearerpidagogisches

Zentrum Lingen, Universititsplats 56, 49808 Lingen: Telefon:
05915033, Fax 059173309

Bewesbungen fibr dav Sommersemester 1997 an: Fachhochschule
Chnabrick, Postfach 1940, 49009 Onnabrick. Tel: 054]/969:2057.

mittlungsformen dieser Fachbereiche fiir sich beerben FAN: 0541,/ %69-2006,
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Seiten 3, 23, 25, 29, 30-34, 37 Aufnahmen vom Europis
schen Zirkus Theater-Camp im Juli und August 198610

Lingen/Ems. Ein Projekt der Landesveremigung Kulturelle
Jugendbildung <.V, (LKJ) und des TPZ Lingen. Fotograf
Thomas Pelencr, Lingen.

Sciten 6, 9, 11, 38, 46, 48: Aufnahmen vom 7. Bundestreffen
Jugendclubs an Theatern im Jum 1996 in Stuttgart. Fotogra-
fin; Gudrun Bublite, Stuttgart.
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